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OZET

Kiiratorliik kavramin ortaya ¢iktigt Roma doneminden giiniimiize kadar gegen
siire¢ icerisinde degisen ve gelisen kiiratorliik kavrami, 6zellikle Giincel Sanat'in etkili
bir aktorii konumundadir. Avangard Hareketle birlikte etkinligini arttiran ve bir sanat
formuna doniisen fotografla birlikte Giincel Sanat igerisinde bir anlatim olusturan
kiiratoriin rolii, tarihsel siireci icerisinde ele alinarak degisimi ve gelisimi Onemli
kiiratorler ve sergiler iizerinden anlatilmaktadir.

Giincel Sanat ve Fotograf olarak iki ana baslikta ele alinan tez, kiiratoriin
koruma, saklama ve sergileme roliiniin yaninda bir anlati olusturma roliinii de
irdelemektedir. Bu roliin etkinligini aktarmak amaciyla fotograf tarihinin etkili isimleri,
kiiratoriin ¢ikis roliine uygun olarak harika kabineleri seklinde yeniden yorumlanarak

giinceli yakalamak amaciyla sanatsal bir sergi olarak diizenlenmesi saglanmaistir.



ABSTRACT

The concept of curatorship; which has been changing and developing during
the period since its inception in the Roman times is an effective actor, especially in
Contemporary Art. The role of the curator, which increased its effectiveness with the
Avant-Garde Movement and established a narrative in Contemporary Art with
photography that turned into an art form, is discussed within the context of its historical
process and its change and development is told through important curators and
exhibitions.

The dissertation, which is comprised of the two main parts of Contemporary Art
and Photography, not only examines the roles of the curator of preserving and
exhibiting but also the role of establishing a narrative. In order to improve the
effectiveness of this role, influential names in the history of photography are
reinterpreted as Cabinets of Curiosities as suitable for how the role was born and, in

order to capture the contemporary cabinets, organized as an artistic exhibition.



ONSOZ

Sanatin {iretim ve yaraticilik kismiyla idare, yonetme kismi arasindaki
diyalektik miicadelenin son yillardaki arabulucusu olarak goriilen kiiratdrlerin son
yiizyilin sanat anlayisinin olugmasindaki etkin rolleri, sanatin faaliyet alanini
kiiratorlerin 6zelinde ¢alistiklar: farkli alanlara dogru yonlendirebilme giicleri nedeniyle
tartistlan bir konumdadir. Yaptiklari sempozyumlarla, yayinlarla ve sergilerle
olusturulan anlatimlarin kiiresellesen diinya {iizerindeki etkisi, kiiratoriin giiciinii
arttirdigr gibi ekonomik, politik ve kiiltlirel etkileri de beraberinde getirir. Kiiltiir
endiistrisi i¢indeki itici giicli yakindan incelemek ve tarihsel siirecler icerisinde kendi
kiiratoryel pratiklerimi gelistirmek amaciyla basladigim tez c¢aligmam, bir sergiyi ele
alirken ortaya konulmasi gereken dinamikleri, yontemleri yeniden degerlendirmem igin
bir firsat yaratt.

Bu bakimdan ¢alismam boyunca bilgi ve deneyimlerini benimle paylasan tez
damigmanin, degerli hocam Dog¢.Dr. A. Beyhan OZDEMIR’e, lisans ve yiiksek lisans
egitimim boyunca bilgisinden ve deneyimlerinden beni mahrum birakmayan, her tiirli
destegiyle calismamda beni yiireklendiren sevgili hocam Prof. Dr. R. Simber ATAY a
cok tesekkiir ederim.
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GIRIS

Sanatsal faaliyetler igerisinde kullanilan ve donemsellik ifade eden neyin ne
oldugunu ifade eden tanimlamalar igerisinde Tiirkiye’de siklikla karsilastigimiz
tartismalardan biri “Giincel Sanat” ve “Cagdas Sanat” arasindaki tanimlama sorunudur.
Cagdas Sanat, Glincel Sanat, Giliniimiiz Sanat1 gibi tanimlamalarin sikilikla yapildig:
iilkemizde tezimin de basliginda ayni sorunun yaganmamasi amaciyla Oncelikle bu
ayrimin1 yaparak, tezimde belirtmek istedigim yaklasimlarin, sanatsal pratiklerin ve
sergilerin kapsadigi alani belirlemek istiyorum.

1990’lardan itibaren kiiratorler, yazarlar ve sanat¢ilar tarafindan bilingli olarak
kullanilan Giincel Sanat ifadesi, cagdaslik ve modernite arasindaki bagin iilkemiz
tizerindeki politik algilanma bigimine dayandiriliyor. Giincel Sanat, yakin ge¢mise
hatta bugiine ait sanat yapitlari i¢in kullanilirken Cagdas Sanat, kabaca 1960’lardan
giiniimiize kadar i¢inde tiim kirilma ve kopuslar1 barindiran Modernizmin bir parcasi
olarak tanimlanmiyor (Gen, 2012). Kiiratér Vasif Kortun’a gore, actuel yani giincel
anlamina gelen, burada ve simdi ile baslayan Giincel Sanat ile contemporary yani
cagdas anlamina gelen ve moderniteyle yakin iliski icerisinde olan yasanan anda var
olmayan bir zaman dilimini temsil ediyor (Kortun, 2018, s. 48). Bu yaklagim, giincel ve
cagdasin modernle beraber diisliniilmesiyle belli ayrimlara neden olurken Giincel Sanat
ve Cagdas Sanat’in ifade ettigi kapsami bulaniklastirtyor. Bu nedenle tezin yazim
stirecinde bu muglak durumu ortadan kaldirmak icin Moderniteyle birlikte algilanan
(Cagdas Sanat pratikleri inceleme altina alind1 ve Cagdas Sanat ifadesi olarak kullanildi.

Roma Imparatorlugu doneminde kendi islerini idare edemeyecek durumda olan
kisilere vekillik eden kisi anlamimna gelen kiiratoriin giiniimiizdeki anlami, sanat
eserlerinin sergilenmesi yoluyla yeni harekete gecen fikirleri ifade eden, kavramlar
arasinda baglanti kuran anlatici olarak degisse de Oziindeki koruma, kapatma ve
yonlendirme tanimlamalar1 degismemistir. Cagdas Sanat’ta kiirator, sergi yapimi
yoluyla sanatsal anlamin iiretiminde 6nemli rol oynayan bir unsur haline gelirken,
kurumsal biirokrasi, piyasa gii¢leri, sanatsal temsil ve kamu arasindaki arabuluculuk
gorevi nedeniyle sanatsal anlamin insasinda da etkilidir. Sanatsal arabuluculuk big¢imi

olarak kiiratoryel calisma geleneksel bakis agisiyla incelendiginde igsellestirilmis



diyaloglar, sanatsal kodlar ve sozlesmelerden ibaret goriilse de, ozellikle Giincel
Sanat’ta kiiratoriin cagdas sanat eserlerini halka nasil sunacagi hakkindaki bilgisi,
sanatsal nesneleri kendi anlatim bic¢imleri igerisindeki etkisine gore yorumladiklar
sOylenebilir (Acord, 2010, s. 447) .

XIX. yiizyilda modern miizelerin ortaya ¢ikmasiyla baslayan standartlagsmayla
baslayan kiiratorliilk, sanatginin ve onun eserlerinin degeri iizerinde etkili bir hale
gelmeye baglamasiyla beraber tartismaya agilan bir alan oldu. Sanat nesnesinin statiisii
ve estetik algisinin Avangart hareketle birlikte sorgulanmasi ve degismesi, diger
disiplinlerle diyalog halinde olma ihtiyact kiirator kavraminin yeniden giindeme
gelmesine neden oldu. Geleneksel sanat kiiratorleri, tarihsel bir perspektif iginde
sergiler diizenlerken, 1960’lardan itibaren Modern Sanat diinyasi igerisinde yeni bir
kiirator ¢esidi ortaya c¢ikmaya baslamistir. Bu kiiratorler, sergi formatinin niteligini
deneyimleyerek elestirel bir yaklasim getirdiler. Belirli galeriler, miizeler gibi
kurumlarda calisgan ve kurum tarafindan yiiriitiilen politikaya bagli olarak secki
diizenleyen kiiratorlerin yaninda 1960’lardan itibaren bagimsiz olarak g¢alisan, serbest
yaraticilik kavramiyla ilgilenen, sergileme yapilacak galeri ya da kurumlarla sanatcilar
arasinda baglant1 olusturan Bagimsiz Kiiratorler ortaya ¢ikmaya baglamigstir. 1960’larda
etkisini arttiran Neo Avangart yaklagim, bir sahne yapimcisi ya da orkestra sefine
benzeyen bu yeni kiirator ¢esidini, gegici, tarihsel olmayan, yeni yetenekleri kesfetmeye
odaklt ve sanat eserlerinin birbirleriyle diyalog igerisinde olmasina dayali sergileme
yaklagimina yoneltmistir. Modern ve Cagdas Sanat’taki sergileme siireglerini derinden
etkileyen bagimsiz kiiratorler, ayn1 zamanda politik ve ekonomik boyutlariyla sanatin
kiiresellesmesinde etkili bir figiir haline gelmislerdir.

Yeni kiiratorlerin bakis agisiyla birlikte sanatcilarin eserleri iizerinden yeni
anlam katmanlar ortaya ¢ikmaya baslamis, sanatsal yaratim siirecinin diginda deneysel
ve fiziksel olarak miidahale edilebilir yeni bir siirecin ortaya ¢iktig1 goriilmektedir. Neo
Avangart icerisinde sanat¢ilarin kullandig: etkili bir anlatim arac1 haline gelen fotograf,
fiziksel miidahaleye agik ve anlam iiretmedeki etkisi nedeniyle sanatcilar, editorler ve
kiiratorler tarafindan tercih edilen bir medyum olmustur. Bu noktada fotografin ortaya
cikardigr yeni etkilesim bicimleri, farkli disiplinlerle olan baglantis1 fotografin da

kiiratoryel anlamda degerlendirilmesi gerekliligini gbzler oniine sermistir.



Giincel Sanat ve Fotografta Kiiratorliikk Kavrami tezinin ilk boliimiinde, Roma
Imparatorlugu doneminden baslayarak kiiratorliik kavraminin tarihsel siireci, islevi ve
kurumsallagsmasi1 ele alinacaktir. Emperyalizmin bir sonucu olarak ortaya c¢ikan yeni
ulus-devlet anlayisinin insasinda etkili role sahip olan miizelerin, kiiltiir insasindaki yeri
degerlendirilerek, koleksiyonlarin olugsmasinda kiiratdriin  yeri sorgulanacaktir.
Avangard Hareketle birlikte sanatin sorgulanmasi, yeni ifade sekillerinin ortaya
cikmasiyla ortaya ¢ikan sergiler drnek alinarak kiiratoryel yaklasimlara yer verilecektir.
1960’lardan sonra geleneksel bakis agilarimi kiran yeni kiiratdrlerin organize ettigi
sergiler, bianeller, fuarlar mercek altina alinarak Cagdas Sanat’in olusumunda etkisi
sorgulanacaktir.

Tezin ikinci bolimiinde XX. Yiizyilin en énemli temsil araglarindan biri olan
fotografin ortaya ¢ikisiyla sanat olarak tarihi, estetik nitelikleri ¢ergevesinde baslayan
tartigmalara yer verilerek, galeri, miize, miizayede evleri gibi sanat kurumlar1 arasindaki
iligskisi fotograf kiiratorligli bakimindan ele alinacaktir. Fotografik imgenin ortaya
cikmasiyla birlikte baslayan, sanatin ve sanat eserinin ne oldugu ile ilgili tartismalar
tarihsel perspektif icerisinde ele alinacak, diizenlenen fotograf sergilerinde fotograf
kiiratorliigiiniin ortaya ¢ikisi incelenecektir. 1960 sonrasina oOzellikle de Kavramsal
Sanat igerisinde etkili bir ifade araci haline gelen fotografin Cagdas Sanat’la iligkisi,
yeni kiiratoryel bakis agilariyla ele alinarak degerlendirilecektir. Kiiratorliigiin insa
edilen bir endiistri haline donmesi ve kiiratoriin degisen rolii sorgulanacaktir.

Tezin son boliimiinde, kiiratoriin anlatici olarak roliine dikkat cekmek amaciyla
fotograf tarihinden kendi pratiklerime dayanarak segtigim, sanal olarak yeniden
irettigim ve diizenledigim yedi ayr1 harikalar kabinesi iizerinden fotograf tarihini
yeniden ele alacagim. Sanal bir sergi olarak tasarladigim Diinyanin Yedi Harikasi
Sergisi, ¢ikis noktasi olarak miize estetiginin ilk 6rneklerinden olan harikalar kabinesi
(wunderkammen) fikrinden yola ¢ikilarak fotograf tarihinden segilen goriintiileri, mikro
kozmos bir yap1 i¢inde, bellek kayitlarina hitap eden ama ayni zamanda kronolojik
yapiy1 bozan anakronik bir yapiyla yeniden kategorize ederek sunmaktadir.

Tezin yazim asamasi boyunca cesitli makaleler, dergiler ve kitaplardan
kiiratorlik iizerine yazilan metinler okunarak karsilastirmalar yapildi. Litaratiir

taramasindan sonra ortaya ¢ikan ve kiiratoriin siniflandirilmasinda etkili olan rolleri 6n



plana cikartilarak, donem igerisinde etkili olan sergiler kategorize edilerek bu rollere

gore siniflandirildi.
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GUNCEL SANATTA KURATORLUGUN ORTAYA CIKISI



1.BOLUM
GUNCEL SANATTA KURATORLUGUN ORTAYA CIKISI

1.1 Kiiratorliigiin Tarihsel Kokenleri

XX. ylizyilin sanat alanina tarihsel bir perspektiften baktigimizda sanati etkili
bir bigimde doniistiiren kiiratorliik kavrami, 6zellikle 1990’11 yillardan sonra etkisini
arttirmig, sanat liretiminin yeni bir aktorii olarak karsimiza ¢ikmaya baglamistir. Modern
zamanlardaki tanimlamasini yapmadan 6nce kiiratdr kavraminin kdkenlerini incelemek
gereklidir. Ekonomik, politik, sosyal ve entelektiiel icerige bagl kalarak siirekli degisen
bir uygulama olarak karsimiza ¢ikan kiiratorliik Latince korumak, 6zen gostermek ve
ilgilenmek anlamina gelen ‘“curare” kelimesinden tiiretilmis ve ilk olarak Roma
Imparatorlugu’nda ortaya ¢ikmustir (Madzoski, 2013, s. 25). Roma Imparatorlugu’nda
idari ve hukuki konularda rol iistlenmis olan kiiratorler, resit olmayan erkek ya da
kadmlar1, akil hastasi, sagir, devasiz hastalik c¢ekenleri, malin idaresini yapamayan
kisilere atanan kisilere verilen kamu gorevlileriydi (Madzoski, 2013, s. 26). Muhakeme
eksikligi ¢ceken veya uygunsuz mizaci nedeniyle kendi isini géremeyen kisilere atanan
kiiratorler, kisi olamayan birinin varhiginin temsilcisi ve hukuki anlamda bakicisi
konumunda olduklar1 gibi aym1 zamanda baymdirlik islerinin c¢esitli boliimlerini
yiirlitmekle de gorevliydiler.

Roma hukukunda kisilere atanan dort 6zel kiiratorliikten bahsetmek gerekir.
Ilki ergenlik ¢agim gecmis erkeklere ve evlenebilir yasa gelmis kizlara yirmi besinci
yaslarini doldurana kadar atanan Cura Minorum’dur. ikincisi, akil hastalarina atanan ve
hastanin akrabalarindan birine verilen Cura Furiosi’dir. Fiil ehliyetinin olmadigina karar
verilen kisilerin malvarliklarinin zarara ugramasina engel olmak amaciyla atanirdi.

Ucgiinciisii Cura Prodigi olarak tanimlanan, babasindan kalan mirasi israf eden ve



ailesini maddi tehlikeye diislirecegi diisiiniilen kisilere atanan kiiratdrlerdi. Dordiinciisii
ise, iflas durumunda olan kisilere atanan Cura Bonorum’dur (Smith W. , 1860, s. 375).
Kamu kiiratorleri ise kooperatiflerde ve orduda, Roma ve diger sehirlerde
olmak iizere yaygimn olarak kullamildi. ilk olarak kollektif olarak baslayan daha sonra
bireysel kiiratorlerle genis bir yapiya sahip olan kiiratorliik yapist Roma
Imparatorlugu’nun yonetim semasinda etkili bir rol oynadi. Kamu hizmetlerinin
diizenlenmesinde kendi i¢inde hiyerarsik bir yap:1 sergileyen kiiratorliik sistemiyle kisi
ya da degerli nesnelerin yonetilmesini sagladilar. Kiiratorler atandiklar1 nesneyi ya da
Ozneyi en iyi sekilde korumakla gorevliydiler ve kamusal alanda kullanilan yapilar

korumakla gorevli kiiratorlerle ilgili Levi Strauss sunlar1 aktarmigtir:

“Temizlik, ulasim, polislik. Curatores Annonae, st yag ve tahilin halk
icin tedarik edilmesinden mesiildiirler. Curatores Regionum, Roma’min on dort
bolgesinde asayisten sorumlulardi. Curatores Aquarum da su kemerlerinden
sorumluydular (Levi Strauss, 2008).”

Romalilarin  degerli olan varliklar1 korumak {izerine kurduklar1 kiiratorliik
sistemi kisileri degil mallar1 diizenlemek ve her tiirlii tehlikeden korumaya ydneliktir.
Korunan nesnenin ydnetilmesi ve korunmasi, yoneten ve ydnetilen arasinda iletisimin
devami agisindan da 6nemlidir. (Madzoski, 2013, s. 28).

Roma doneminden sonra kiiratdrlik Orta Cag’da kiliseye dogru kaydi. Sanat
ve kiiltlir elestirmeni David Levi Stauss’un belirttigi gibi, kamu islerinin hukuksal
anlamda yOnetimi ve kontrolii ile cemaatlerin ruhlarin korunmasi ve tedavisi konusunda
gorevli din adamiyla biirokrat karigimi bir statii olarak karsimiza cikiyor (Sekil 1)

(Plowman, 2009, s. 251).



1.1.1 Ozel Koleksiyonlarin Ortaya Cikis1 ve Kiiratéryel Pratikler

Insanoglunun dogasinda bulunan merak, erken dénemlerden itibaren bilgiye
ulagmak i¢in insanoglunu tetiklemistir. Bu davranigin hayret, garip, gizli, nadir ve ilgi
gibi birgok kelimeyle birlikte bilgi ve arzu olusturma konusunda ortak noktalarinin
olmasi, merakin dogas1 hakkinda diisiiniilmesine neden olmustur. Ozellikle Rénesans ve
Aydilanma Doneminde merak ve hayret uyandiran bilginin arastirilmasi ve ortaya
cikartilmasinda etkili olan donemlerdir.

Bunun sonucu olarak XVI. ylizyi1lda modern anlamda koleksiyonerlerin ortaya
cikmasiyla birlikte genellikle bilim ve sanat eserleri olmak iizere diger nesnelerden
olusan koleksiyonlar yayginlasmaya baslamistir. Miizeciligin onciilii olarak kabul edilen
ve nadire kabineleri anlamma gelen Cabinets of Curiosities' koleksiyonlari, Rénesans
doneminin merak kavraminin kiiltlirel ve sosyal anlamda incelenmesi gereken onemli
bir unsurudur (Sekil 1) . Aslinda nadir nesnelerden olusan bir odayr tanimlamak
anlaminda kullanilan etnografyadan jeolojiye, arkeolojiden sanat eserlerine, edebiyattan
teknolojiye kadar bir ¢ok farkli nesneyi bir araya getiren nadire kabineleri, daha
sonralar1 bir mobilya pargasi haline gelen dolaplara doniigmiistiir (Encyclopaedia

Britannica, 2019).

< MUSEL
WORMIANT

Sekil 1. Ole Worm’un Cabinet of Curiositiesi (Wikipedia, 2019)

! Cabinets of Curiosities; Merak uyandiran, tuhaf ya da garip nesnelerin bir araya getirilmesinden
olusan ve nadire kabinesi anlamina gelen kelime, degisik zamanlarda ve iilkelerde farkli isimlerde
kullanilmistir. Erken oOrneklerine Fransa’da rastladigimiz nadire kabinlerine Fransa ‘da cabinet de
curiosité, Italya’da studiolo, Almanya’da kunstkammern veya wunderkammern ya da rarititenkabinett ad1
verilmistir. Ali Artun, Miimkiin Olmayan Miize, Iletisim Yayinlari, 2017, s:16 Erisim 10 Eyliil 2019



Bilginin kaynagi olmanin yani sira giic ve servet sembolii olan Nadire
kabineleri bir takim kategorilere ayrilmistir. Botanik ve zoolojik koleksiyonlardan
olusan kabinelere Naturalia, sanat ve zanaat {riinlerinden olusan koleksiyona
Artificalia, saat, pusula gibi zamani dlgmeye yarayan fenni aletlerden olusan kabinelere
Scientifica, ciiceler, canavarlar ve hilkat garibelerinden olusan koleksiyona Mirabilia,
kitaplarin, haritalarin, kataloglarin toplandigi koleksiyonlara da Bibliotheca adi
verilmekteydi (Artun, Miimkiin Olmayan Miize, 2017, s. 16-20). Bu kabineler,
nesnelerin se¢imi, formlarina ya da sanatgilarina, ekollerine gore secilmis bir bigimde
olusturulmamistir. Modern miizecilikte karsimiza ¢ikacak olan tasnifleme, siralama
heniiz kabinelere uygulanmazken sira disi olmalari, tuhaf, nadir ve aykir1 olmalar
belirleyici bir ozelliktir. Avrupa’da yiizlerce Ornegini gordiigiimiiz bu kabineler
sanat¢ilardan eczacilara, bilim adamlarindan zengin ailelere, imparatorlardan rahiplere
kadar farkli bir ¢ok ziimrenin koleksiyon yaptigi goriilmektedir. Olusturulan bu
kabineler ayni1 zamanda bilginin kaynagmin siniflandirilmasindan ziyade bilgiyle
kurulan gizemli bir iligki bi¢imini gérmemizi saglar. Aydinlanmanin 6nemli
filozoflarindan Francis Bacon, bu koleksiyonlar1 “kirilmig bilgi” alanlar1 olarak
nitelendirmesi tesadif degildir. Modern bilgiye ulagsmak i¢in dogru ydntemin
bulunmasinin temel oldugunu belirten Bacon, diinyanin dogru bi¢imde temsilinin
diinyay1 anlamak i¢in 6nemli oldugunun 6nemini vurgular (Hattaway, 1978, s. 184).
Kabineler igin secilen her nesne bir metafor, bir semboldiir; bu sembollerle bir anlati
olusturulur. Ronesans donemine 6zgii bir ayricalik durumu olan bu kabinelerde
olusturulan bu anlati ve nadirelerle zaman gegirme ayricaligi koleksiyonu olusturan
giice aittir (Artun, Miimkiin Olmayan Miize, 2017, s. 21). XVI. ylizyilin merak
davraniginin tezahiirii olarak karsimiza c¢ikan nadire kabineleri, melankolik bir
yaklasimla parodi ve hiciv igeren bir toplama eyleminin nesnellesmis halidir.
Kabinelerin ¢esitliligi ve bollugu, donemin Avrupa’sinin merak anlayisiyla birlikte
metinler, bireyler ve nesneler arasindaki baglantiy1r gdstermesi agisindan Onemlidir
(Evans & Marr, 2016, s. 9-15).

Bilimsel gerceklikle ge¢misten gelen sdylencelerin garip bir kopriisii

konumunda olan kabineler, 6zellikle Postmodernizm sonrasinda giincel sanatgilarin ve



ozellikle kiiratorlerin tema olusturmak ic¢in kullandigi bir yontem haline gelmistir.
Nesnelerin arasindaki iligkiyi yonlendirmek ve yeni iligkiler kurmak icin kiiratorlere
sayisiz imkan veren nadire kabineleri, diinyay1 kesfetme, yeni diinyalar yaratma ve
diinyay1 ele gecirme imkani veren gostergeler haline gelmistir (Sharp, 2015).

Nadire kabinelerinin ¢ogalmasinin Ronesans yagaminin maddi kiiltliriiniin
gosterilmesinin yaninda, bilginin kaynagimin da politik bir gili¢ olarak kullanildigi,
toplanan bu sayisiz nesnenin ailevi ve kurumsal bir kimligin insasinda 6nemli bir yer
tuttugu sdylenebilir. Bu ailelere dnemli bir &rnek ise Italyan Rénesans’mnin etkili ve en
onemli ailelerinden biri olan Medici Ailesi’dir. Bankacilik ve ticari faaliyetlerinden g¢ok
himaye ettikleri donemin Onemli sanatgilarin eserlerinden, ticaretle ugragmalari
nedeniyle diinyanin farkli bolgelerinden getirdikleri nadir, tuhaf nesnelerden
olusturduklar1 koleksiyonlarla adini duyuran aile, koleksiyonlarini himaye ettikleri
sanatcilarin eserleri ve donemin en Onemli merkezlerinden getirdikleri nesnelerle
bliylitmiis, yaptirdiklar1 saraylarda 6zel olarak olusturulan galerilerle de zaman zaman
halka agilarak sergilenmistir. Koleksiyonlarin boyutu ve c¢esitliligi, soylulara ve zengin
ailelere ait olan gii¢ ve servetin bir gostergesiydi (Musacchio, 2007, s. 481).

Medici Ailesi’nin koleksiyonlarinin korunmasi ve sergilenmesi ic¢in Biiytik
Cosimo’nun Floransa’da 1440’lar insa ettirdigi Palazo Medici, ilk modern Avrupa
miizesi sayilir. italyan ve Felemenk sanatinin en biiyiik koleksiyonuna ev sahipligi
yapan Palazo Medici, Ronesans uygarliginin evi olarak anilir. Medici miizelerinin
kurulusu, tiniversitelerin, akademilerin ve kiitliphanelerin orgiitlenmesiyle es zamanh
yiirlir. Avrupa’nin ilk biiyiik kiitliphanesi San Lorenzo Kiitiiphanesi gene Mediciler’in
himayesinde acilir (Artun, 2015, s. 9-10).

Medici ailesine ait koleksiyona ait olan pargalarin sirali bir hiyerarsi i¢inde
saklanmas1 ve sergilenmesi, misafirlerinin dikkatini ¢ekmesi bakimindan 6nemliydi.
Kiiratorlerin sanat sahnesine ¢ikmasindan once Medici Ailesi gibi, biiyiikk ve {inlii
koleksiyonlarin tasnif ve sergilenmesi gibi konulariyla ailenin himayesi altindaki
sanatgilar ilgileniyordu. Ornegin, Medici Ailesi’nin himayesinde olan Raffaello’nun
fresklere yaptig1 kiiciik dokunuslarla krallarin, kardinallerin ve azizlerin yerlerini
belirlemesi, sanat eserlerinin toplanmasi, onarimi ve ¢ogaltilmasiyla ilgilenmesi gibi.

Bu durum, sanat¢inin hem koleksiyonun zihniyetini temsil eden bir kiiratér hem de



sanat piyasasi ile himaye eden aile arasinda arabulucu gorevini yapmasini saglamistir

(Artun, 2006, s.62).

1.1.2 Ozel Koleksiyonlardan Kamusal Sergilere Kiiratoryal Pratikler

Sanatin ve sanat koleksiyonlarinin soylu ailelerin istekleri dogrultusunda halka
kapal1 alanlarda sergilenmesi, 1725 yilinda Fransiz Hiikiimetiyle Fransiz Giizel Sanatlar
Akademisi’nin (Academie des Beaux-Arts) ortaklasa diizenledikleri ve “Salon” adi
verilen sergilerin agilmasiyla bitmis oldu. Ilk sergi, halka yar1 agik yapilan ve “Salon
Carré¢’’de 1667 yilinda diizenlendi. 1725 yilinda ise Louvré taginan sergiler “ Salon” ya
da “Salon de Paris” olarak 1890 yilina kadar iki yilda bir diizenlenmeye devam etti.
Louvre’da halka agik olarak diizenlenen bu sergiler, ayni anda bir ¢ok sayida sanat
eserini bir arada gérme imkani sagliyordu (Diderot, 2013, s. 8). Diinyanin en prestijli
sanat etkinligi haline gelen bu sergiler, sanatsal iislup, resim kurallari ve sanat¢ilarin
itibar1 lizerinde etkili oldugu gibi aym1 zamanda, Ronesans Doneminden gelen
geleneksel akademik sanatin en sadik destekg¢isi konumundadir (Sekil 2). Salon
Sergilerinde sergilenecek resimleri Kraliyet Resim ve Heykel Akademisi (Académie
Royale de Peinture et de Sculpture) iiyeleri belirliyordu (Encyclopedia Britannica,

2019).

Sekil 2. Frangois-Joseph Heim, Le Salon, 1824 (2019)
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Kraliyet Resim ve Heykel Akademisi’nin Salon Sergilerinde yer alacak
ressam ya da heykeltraglar1 belirlemesi erken donem kiiratorliikk faaliyetleri olarak
degerlendirilebilir. Sergide yer alacak sanatcilar kariyerlerinde basar1 elde edebilirken,
sergiye katilamayan sanatcilar neredeyse kariyer yapma imkanlar1 bulamiyordu. Fransiz
Devrimi sirasinda Salon Sergileri yabanci sanatgilara da agildi. Bu sanatcilarla birlikte
daha da biiyiik bir sanat etkinligi haline gelen sergiler, 1820 yilina kadar yillik bir
etkinlik olarak diizenlendi. Devlet destekli, daha biiylik ve ticari hollerde diizenlenmeye
baslayan sergilerde duvarlar tavana kadar resimlerle dolu oluyordu (Rosenfeld, 2004).
Brian O’ Doherty’in Beyaz Kiipiin Iginde isimli metninde Paris Salonlarinda

diizenlenen sergilerler ve galeri mekan iligkisi i¢in sunlar1 sdylemistir:

“... Ashmda Salon, kendi doneminin estetigine uygun olarak,
galerilerin ne oldugunu tamimlayan mekandir. Galeri, duvarlarina resimler asilan
verdir. Duvarlarin estetigi yoktur, iki bacaklilar icin bir gereksinimden ibarettir
sonucta. Ote yandan, Samuel F.B Morse'un Louvre’da Sergi Salonu (1833) adl
resminde bagyapitlarin mekansal bosluktaki tahtlarina yerlestirilmeden duvar kagidi
etkisi uyandiracak sekilde istiflenmis olmasi, modern bakis agisina gére son derece
rahatsiz edicidir. (...) On dokuzuncu yiizyil izleyicisini bu salonda gezerken, yukardaki
resimlere basini uzatirken, bazi resimleri daha yakindan gérmeye ¢alisirken, bazilarina
bastonla isaret ederken, sergideki resimleri teker teker incelerken hayal etmek
miimkiindiir. Biiyiikce resimler (belli bir mesafeden bakmak daha kolay olacaktir)
izleyicilerin daha iyi gérebilmesi icin hafifce asagr egimli asimistir;, “en iyi” resimler
tam ortada, izleyicinin goz hizasindadir; kiigiik resimler alttadir. En basarili sergi, bir
santimetresi bile bosa harcanmamus, adeta mozaik gibi islenmis duvarlardan ibarettir.”
(O'Doherty, 2016, s. 33)

1849 yilindan Akademi tarafindan Salon Sergileri i¢in 6diil sistemi kuruldu ve
bir ¢ok sanatgiya madalya verildi. Paris gazetelerinde sanat elestirmenleri tarafindan
sergilenen eserlerle ilgili bir ¢ok makale yayinlanmaya basladi. Hizla piyasalasan ve
poptilerlesen Salon Sergileri, zaman igerisinde nitelik aranmayan dev bir etkinlik haline
gelmigstir. XIX. yilizyilin bayagi burjuva estetiginin bir yansimasi haline gelmesiyle ilgili
Salon estetigine karst elestiriler getiren Charles Baudelaire, estetik modernizmi

moderne kars1 bir miicadele olarak goriir. 1846 ve 1859 Salonlariyla ilgili elestirilerinde
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) . . ..
"2 ve “poncif” kelimelerini

Modern Sanat baglaminda kitsch anlamma gelen “chic
kullanir (Baudelaire, 2004, s. 161-163). Giizelligin en son, en modern ifadesi olarak
romantizmi tanimlar; bunu yaparken teknik miikemmeliyet ve dogay1 tasvir maharetiyle
degil, sanat¢inin duyarliliklart ve duygulariyla ilgili oldugunu belirtir (Artun, 2017).

XIX. yiizyilin ortalarinda Avrupa Sanatinin en {ist noktasi haline gelen Salon
Sergileri, daha sonra muhafazakar yapis1 ve Salon jiirisinin Empresyonizm gibi
avangard ve yenilik¢i hareketleri kabul etme isteksizligi nedeniyle itibarin1 giderek
kaybeder. Salon Sergileri’nin muhafazakar jiirileri tarafindan reddedilen sanatc1
sayisinin artmasi sonucunda bu duruma karsi ¢ikan sanatgilar alternatif salonlar olan
Salon de Refusés, Salon des Indépendants ve giiniimiizde de sergiler diizenlenen Salon
d’Automne kurarlar ve Akademi tarafindan reddedilen sanatgilarin eserlerini
sergilemeye baglarlar (Artun, 2017). 1855 yilinda Akademi tarafindan reddedilen
resimlerini sergilemek icin Salon de Refusés’te ilk kisisel sergisini agan Gustave
Courbet, sergileme sirasinda eserleri arasindaki baglantilari ve diizenlemeleri
olusturarak kiiratoryel bir yaklasim sergilemistir (O'Doherty, 2016). Empresyonistlerin
1874 yilinda Courbet’in editéryel yaklasimma benzer bir sekilde sergilerini
diizenlemeleri kiiratoryel yaklagimlar1 bakimindan énemlidir.

1881 yilinda Fransiz Giizel Sanatlar Okulu’nun (Ecole des Beaux-Arts) Salon
sergilerinin kontroliinii Fransiz Sanatgilar Dernegi’ne (Societe des Artistes Francais)
birakti. Buna ragmen bir grup akademisyen genel muhafazakarligi korumaya ve
iyelerini sergi katilimcilarindan belirledikleri jiiri sistemini yeniden uygulamaya
koydular; yeni hareketleri gormezden gelmeye devam ettiler (Encyclopedia Britannica,
2019).

XIX. ylizyilin alternatif kiiratoryal yaklasimlarindan biri de Rus Sanat
Akademisi’nin saf estetik¢iligini rededen Peredvizhniki (Gezginler) isimli sanatci
kooperatifinin diizenledigi gezici sergilerdir. Peredvizhniki sanatcilari, Rus kiiltiiriniin

arketipsel yoniinii gosteren, fotografik dogruluktaki realizmle yaptiklari resimlerle is¢i

* Chic; ezbere, el aligkanhigina dayali bir hiinerden bahsederken kullamilan bir terim. 1856 yilinda
yayinlanan Gustave Flaubert’in Madam Bovary romaninda “sik” olarak kullanilan ve giincel bir argo
olarak burjuvalar igin kullanilan bir kelime. Charles Baudelaire, Charles Baudelaire, Modern Hayatin
Ressami, fletisim Yayinlari, 2004, s.163

? Poncif; 6zellikle dramatik resme 6zgii bir takim klise ve sterotiplerden bahsedilirken kullanilan kelime.
Charles Baudelaire, Charles Baudelaire, Modern Hayatin Ressamu, {letisim Yayinlari, 2004, s.163
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ya da koylilerin gilinlik yasamlarini, korkularini, umutlarin1 yansitan portreler
yarattilar. Rus sanatinin ilk biiyiik milliyet¢i hareketi olan Peredvizhniki sanatgilari,
Fransiz Realist hareketiyle benzer yaklagimlar sergilerler. Rusya’nin ekonomik ve sosyo
kiiltiirel yapisinin degisimiyle yakindan iliskili olan hareket icinde olan sanatgilar,
varliklarim1 devam ettirmek i¢in tipki Fransa’da oldugu gibi alternatif sergiler
diizenleyerek varliklarini devam ettirdiler (Encyclopedia Britannica, 2019).

Ilk sergileri 1871 yilinda St. Petersburg’da agildi ve sergi 1872 yilinda
Moskova’ya gitti. {1k sergi dort ayr1 sehre gitti ve 40.000°den fazla ziyaretci sergiyi
gezdi (Harkness, 2019). Rus ulusal kimliginin olusmasinda etkili olan Peredvizhniki
hareketi, yeni sanatsal kodlarin olugsmasini saglarken ayni zamanda akademik sanat
gelenegini reddetti. 1871°den 1923’ kadar St. Petersburg, Moskova, Kiev, Kazan, Orel,
Riga ve Odessa’ya giden sergiler XIX. yiizyilin gercek¢i yaklasimi ile sosyalist
gercekligi bir araya getirdi (Dartmounth College,2019).

1.1.3 Kamusal Miizelerde Kiiratoryel Pratikler

Varlikli, soylu ailelerle ve sanat kurumlarinin nadir veya merak uyandiran
nesnelerin koleksiyonuyla baslayan erken miizecilik uygulamalar: kiiratoryel pratiklerin
ele alinabilmesi i¢in baslangi¢ noktasidir. Erken donem elitlerinin seckin diinyasina ait
olan ve sosyal statiisii i¢in dnemli bir gii¢ gosterisi oldugu gibi, koleksiyonlarda bulunan
antik metinlerin yayinlanmasi kesif istegini uyandirdig: gibi sistematik olarak iletisim
bicimlerini degistirdi (Findlen, 1996, s. 3). Doga bilimcilerin pek ¢ok nesneyi bir araya
getiren koleksiyonlarindan sanat eserlerine kadar farkli alanlarda yapilan bu
koleksiyonlarin en oOnemli 06zelligi miimkiin olduk¢a fazla bilgiyi toplamak ve
korumaktir. Koleksiyonlardan gelen bilgiyi koruma ve saklama gorevi ise modern
anlamda miizelere diismektedir. XVIII. ve XIX. yiizy1l Avrupa’sinda somiirgecilikle
kaynagsmis milliyetcilik ve demokrasi anlayisiyla sekillenen miizeler aynt zamanda
somiirgeci devletlerin diger uluslara kendilerini tanitmak amactyla kullandiklar etkili
bir aragtir (Rodini, 2019).

Yunan mitolojisinde de sanat, edebiyat ve bilimin koruyucu tanricalar1 olan

Musa (Mousai)’lardan gelen miize kelimesi, Musalarin kiilt evi anlamina gelmektedir
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(Merriam-Webster Dictionary, 2019). Aydinlama Ddnemiyle birlikte miize kelimesi,
Musalarla iliskilendirilen bir kiiltiiriin parcasi haline gelerek siniflandirma, sergileme ve
bilginin merkezi halime gelen bir yaklasim haline geldi.

Ronesans doneminden itibaren kismi olarak halka acik oldugu bilinen Capitoline
Miizeleri, Vatikan Miizeleri, Ambras Kalesi, Petersburg Kunstkammer, British Museum
gibi 6zel koleksiyonlardan olusan ve zaman igerisinde kamuya agilarak hizmet veren en
eski miizeler olarak degerlendirilebilir. Koleksiyonlarin miizelere doniismeye baglamasi,
miizeler i¢in 6zel binalarin tasarlanmasi ve koleksiyonlarin kamuya agilmasiyla her
kesimden insanin hig¢bir fark gézetmeden demokratik bir bigimde bilginin ve sanatin
halka gotiiriilmesi olarak degerlendirilebilir (Artun, 2006, s. 173). Bu degisim de
Aydinlanma diisiincesi ile ger¢eklesmistir.

XVIIL ylizyilda bilim ve diisiince alanindaki degisimler, Endiistri Devrimini
hazirlayan sartlarin olusmasina neden oldu. Aydinlanma diisiincesi, bilim ve akli 6n
plana alirken ayn1 zamanda “irk” kavraminin bi¢imlenmesinde de etkili olmustur. Akil
Cagi’'nin baslamasiyla birlikte Avrupa’nin wrksal ve kiiltiirel kokenlerini arastirmasi,
Avrupali olmayan toplumlar1 vahsi olarak nitelendiren teorilerin ortaya ¢ikmasi XIX.
ylizyilin somiirgecilik diizeninin hazirlayicisi olmustur. Pozitivist yaklagimla sekillenen
ve 1rk ¢ercevesinde ilerleyen bu yaklagim, ayni zamanda toplama, 6lgme, siniflandirma,
kataloglama ve bilmeye yonelik istegin kurumsallagmasina neden oldu (Foley, 2000, s.
3). 1789’da Fransiz Devrimi ile birlikte aydinlanmanin etkisiyle, 6zellikle aklin
iistiinliiglinlin yiiceltilmesinde yeni bir tapinak islevi goren miizeler énemli bir rol
oynar. Bununla birlikte “68renme” ve “bilgi edinme” kavramlar1 Aydinlanma
doneminin en 6nemli idealleri arasinda yer alirken antik donemin ideal diinyasina da bir
Oykiinme yasanmasi bilgi edinme ve Ogrenme kavramlarmmin bir bina igerisinde
toplanmas1 gerekliligini ortaya ¢ikardi. Bu nedenle antik Yunan ve Roma uygarliginin
anitsal binalarina dykiinerek miizeler i¢in tasarlanan binalar yapilmaya baslandi. Bunun
en iyi 6rnegi bu mimariye gore yapilan British Museum’dur (Keurs, 2010, s. 12) (Sekil

3).
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Sekil 3. British Museum, 6n cephesinden goriiniim (The Telegraph, 2019)

Fransiz Devrimi’nin ideallerinin Avrupa kiiltiirli i¢in 6nemi vurgulayan tarih¢i
James Sheehan, rasyonalizm, siniflandirma, nesnellik ve ilerleme gibi Aydinlanma
ilkelerinin karsiligi olarak miizelerin islevinde kiiratorlerin yaklasimini su sekilde

aciklamistir:

“XVIII. yiizy1l gibi XIX. yiizyilda her tiirlii bilgiyi bir araya getirmek
ve swiflandirmak isteyen koleksiyonlar, ansiklopediler ve sozliikler ¢agiydi. (...) XIX.
yiizyil insami diinyanin sistematik bir ¢alismast olarak eski metinleri bir araya getirmek,
her dil icin dilbilgisi olusturmak, her tiirii tamimlamak ve diinyanin her kosesini
kesfetmek istiyordu. Miize yoneticileri, her biiyiik sanat¢iya, her tiirlii hayvana ve her
tiirlii bitkiye sahip olmayr umuyorlardi.” (Sheehan, 2000, s. 151)

Ronesansin hayalci nadire kabinelerinden Aydinlanma diisiincesinin akilci ve
disiplinli yaklagiminin temsilcisi olan miizeler, bilimsel ya da tarihsel anlatilarla
kollektif hafizanin koruyucusu ve uluslarin kimliklerinin olusmasinda 6nemli rol
oynamiglardir. Tanr1 ya da hiikiimdar yiiceltmek iizerine olan yaklagim, modern birey
ve ulus yaklasima doniismiistiir. Bu anlatiyr olusturacak, koleksiyonun korunmasi,
sergilenmesi ve en dnemlisi miizenin anlatisini olusturacak olan kiiratorliik kavrami bir
meslege donlismiis oldu (Artun, 2017, s. 26).

1763 yilinda ilk olarak Napolyon Miizesi (Musée Napoléon) ismiyle kurulan
Louvre Miizesi’nin Fransiz Devriminin getirdigi ilkeleri yansitabilmesi amaciyla

yeniden planlanarak ac¢ilmasi, miizelerin temsil ettikleri anlatiy1 desteklemekteki iglevini
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gostermesi bakimindan énemlidir. Louvre Miizesinin koleksiyonunun dekoratif ve liikse
yonelik olmasi da bu anlatinin olusturulamamasinda etkili olmus, bdylece nadir ve
merak uyandiran nesnelerin yerine anlati olugturacak nesnelerin se¢ilmesinin kiiratoryel
anlamda 6nemi ortaya c¢ikmistir (McClellan, 1994, s. 91). Kraliyet koleksiyonunun
gelistirtilmesi ve yeniden diizenlenmesi i¢in gorevlendirilen Dominique Vivant Denon,
Napolyon Bonaparte ile birlikte Misir seferine katilarak bir ¢ok anitin eskizini yapti.
Bu kesif gezilerinde Louvre Miizesi i¢in sanat eserleri segerek miizenin koleksiyonun
genislemesine katki sagladi. Denon’un hazirladig1 sergi, cagin sansasyonel egilimi olan
politik veya ideolojik yaklasimlardan ziyade kronolojik bir yaklasim sergilerken aym
zamanda donemin kiiratoryel yaklagimin1 gostermesi bakimindan da Onemlidir
(Alexander E. , 1996, s. 85-106).

Koleksiyonlar, nesneler ve bilgi lizerinde bir otorite haline gelmeye baslayan
kiiratoryel yaklasimin islevi konusunda diger onemli bir 6rnek British Museum’dur.
Louvre Miizesi’'nde benimsenen kronolojik sergileme sekli British Museum’da daha net
bir bigimde karsimiza c¢ikar. ilk olarak 1757 yilinda Kral II. George’un kendi
koleksiyonuyla hekim ve dogabilimcisi Sir Hans Sloane’nin koleksiyonun
birlestirilmesinden olusturulan miize, Ozellikle emperyalizm hareketiyle birlikte
Ingiltere’nin somiirgelestirdigi bolgelerden getirilen eserlerle genisletildi. Emperyal
aydinlanmanin bir eseri olan kamusal miizelerin ilk 6rneklerinden kabul edilen British
Museum, uygar diinyanin kiiltiirel ve estetik basarisinin zirvesi olarak goriilen Antik
Yunan ve Roma uygarligmin eserleriyle genisletilmistir. Somiirge hareketiyle
kesfedilen yerlerden gelen koleksiyonlar ve bu koleksiyonlarin kiiratdryel anlamda
bilingli olarak yeniden yapilandirilmasi, Britanya Imparatorlugu’nun giiciinii
simgelemekteydi (Svasek, 2007, s. 124-150). Ingiliz emperyalizminin sembolik olarak
onemli bir parcast olan British Museum’da uygulanan kiiratorlik politikalari,
malzemelerin yorumlanmasi, miizelerin sadece tarihe ulagilabilecek yerler olmadiklarini
ayni zamanda tarihsel deger tasiyan yerler olduklarmi gostermektedir. Britanya
Imparatorlugu’nda kurulan diger miizelerle British Museum arasinda kurulan aglarla,
Ingiliz somiirgesi altinda bulunan toplumlarla imparatorluk kimligini objeler ve
sergileme yontemleriyle nasil sekillendirdiklerini gormek miimkiindiir (McAleer, 2016,

s. 17-37). Ancak 1990’lardan sonra yeni kiiratoryel pratiklerle British Museum
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koleksiyonu yeniden ele alindiginda Ingiltere tarihiyle ilgili dogrudan bir séyleminin
olmadigi bu nedenle tam anlamiyla ulusal bir miize kimliginde olmadigi ortaya
¢ikmustir. Kiiratdrler tarafindan sémiirge sonrasi Ingiliz tarihini yansitan ve tarihsel
anlatilardan faydalanarak ve Ingiltere’deki diger miizelerle yeniden diizenlenen British
Museum, diinya capinda ve diinya vatandaslarini temsil eden bir diinya miizesi haline
getirilmistir (MacGregor, 2003, s. 7).

XIX.yiizyilin baglarindan itibaren, eski koleksiyonlarin halkin erigimine
acilmasi daha yaygin hale gelmeye baslamis ve diinyadaki bdlgesel ve ulusal otoriteler
tarafindan agikca kamu yararma hizmet etmesi amaciyla miizeler kurulmaya devam
etmistir. Ozellikle Avrupa’da gelisen ulusal biling koleksiyonlarmn ulusal yapida
miizelere déniismesinde etkili oldu. Ornegin, Avusturya-Macaristan Imparatorlugu’nun
merkezinde bulunan Viyana’daki imparatorluk koleksiyonlar1 ulusal miize olarak kabul
edildi; Graz, Salzburg, Innsburck’da bolgesel miizeler kuruldu. Niirnberg’de
Germanisches Nationalmuseum ismiyle kurulan miize tiim Alman devletlerinin
birlesmesini savunan Hans von Aufsess tarafindan yonetilerek bu idealin gerektigi
anlatima yonelik koleksiyonlar olusturuldu (Lewis, 2019).

1871 yilinda ise Alman Imparatorlugu i¢in bir miizenin kurulmasma karar
verilmesiyle birlikte modern miizeolojinin kurucular1 arasinda olan Wilhelm von Bode,
Kaiser Friedrich Miizesi’nin (Bode Museum) kurulmast i¢in kiiratér olarak
gorevlendirilmistir. Imparatorluk ailesiyle yakin iligkileri, politik yaklasimi ve
Avrupa’daki sanatcilar ve koleksiyonerlerle iligkileri sayesinde miizenin koleksiyonunu
genisleten Bode, Alman sanat diinyasinin merkezini Berlin’e kaydirmay1 basarmistir.
Berlin’de acilan bir ¢ok miizenin basinda bulunan ve genel koordinasyonunu saglayan
Bode, hem miizelerin koleksiyonlarini olusturmus, hem de temalarmi belirlemistir
(Barbara, 1995, s. 9-32). Kiiratoryal anlamda ozgiin fikirleri olan Bode, galerinin
biiyiikliigiinii, tarihsel ¢ergevelerin kullanilmas: gerekliligini, aydinlatma gibi o donem
icin kullanilmamis yontemleri kullanmistir. Bode’ nin basarisi arsivlerden yararlanan bir
tarih¢i gibi eserleri segmesi ve sergilemesidir (Alexander E. , 1983, s. 218).

Avrupa’da art arda agilan miizeler modern miizeciligin ¢ekirdegini olusturken
Osmanl miizeciligi de 1846’da Topkap1’da Aya Irini’deki Mecmua-i Esliha-i Atika ile

Mecmua-i Asar-1 Atika’nin birlestirilmesi sonucunda basladig1 varsayilir (Artun, 2017,
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s. 25). Osmanl Imparatorlugu'nda da Rénesans déneminde Avrupa’da oldugu gibi
hanedana ait biiyiik bir koleksiyon mevcuttu. Nadire kabineleri gelenegini yansitan
koleksiyon, mimari olarak olusturulan Osmanl kdsklerinde sadece padisahin ziyaretine
acilirdi. 1869 yilinda maarif Naziri Saffet Pasa tarafindan Miize-i Hiimayum®
(Imparatorluk Miizesi) olarak adlandirilan miize kamuya kapali ve nadire kabinesi
havasindadir. Osmanli hanedanina ait bu miizeyi kiiratoryal anlamda modern ve ulusal
bir miize haline getiren adimlar1 atan Halil Edhem’dir. Kardesi Osman Hamdi Bey’in
Paris’te yetismesi ve akademik egitimini burada almasi sonucunda modern taksonomi’
kurallarina gore koleksiyonlarin diizenlenmesi yapan Osman Hamdi Bey, ayn1 zamanda
1873’te Viyana’da diizenlenen diinya fuarinda Osmanli pavyonunun kiiratortidiir.

Osman Hamdi’nin miizecilik konusundaki bilgisi ve deneyimiyle birlikte Halil
Edhem’in modern ve ulusal miize girisimleri, eskiyle yeniyi, arkeolojik eserlerle
modern sanati, Bati sanatiyla Tiirk sanatini eklemleyebilen yaklagimlariyla Miize-i
Hiimayum koleksiyonunu modernlestirmistir (Artun, 2017, s. 30). Miizecilik ve eski
eser bilincinin gelismesi, Osmanli topraklarinda yapilan kagak kazilarla yurt disina
kacirilan eserlerin degerinin anlasilmast Halil Edhem’in miizecilik konusundaki
yaklagimlarinin sonucudur. Bu konuda yetismis eleman ihtiyacin1 karsilamak igin
Miize-i Hiimayum Mektebi adi altinda Latince, Eski Yunanca, Fransizca ve Tiirkce
dillerinin yaninda Genel Tarih ve Cografya konularinda ders veren bir egitim kurumu
kuruldu (Serbestoglu & Acik, 2013, s. 157).

XVIII. ve XIX. yiizyilda hem tarih yazimi hem de ulusal kimlik ingasinda etkili
rolii olan miizelerdeki koleksiyonlar ilerleyen zamanlarda insan deneyiminin
somutlastirilmis nesneleriyle birlikte daha ¢cok duygulara hitap eden, insan odakli sehir
miizelerine donlismeye baglamigtir. Ulusal miizecilikten bolgesel ve yerele yonelen bu
miizeler, izleyicilere daha ¢ok kiiltiirel ¢esitlilik igeren, hem isitsel hem gorsel hem de

sOzlii tarihi destekleyen bir yapiya dogru ilerlemistir. Egitim salonlari, sergi salonlari,

4 Bugiin istanbul Arkeoloji Miizeleri ismiyle anilmaktadir.

> Taksonomi; Yunanca “taksis” diizenleme ve “nomos” yasa sozciiklerinden tiiretilmistir. Genel olarak
kullanim alan1 bilimsel siniflandirma anlamina gelen Taksonomi, kavramsal bir ¢ergeve saglamak i¢in bir
grubun 6gelerini birbirini diglayan ve belirsiz olan 6gelerle ele alarak tim olasiliklari igeren alt gruplar
yaratmay1 amaglar. Biyolojiden ekonomiye, miizecilikten web sitesi tasarimina kadar kullanilan bir
yontemdir. Encyclopedia Britannica, https://www.britannica.com/science/taxonomy

Erisim 11 Eyliil 2019
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koleksiyonlar1 barindiran depolar1 ve ortak kullanim alanlariyla glinlimiizde “6grenme”
odaklt bir yapiya doniisen miizeler, kiiratorliik pratiklerinin degismesiyle birlikte

sekillendirilen, yorumlanan bir bi¢ime doniigsmiistiir (Werner, 2019).

1.1.4 Modernligin Temsili: Evrensel Sergiler

1851°den 1958’¢ kadar olan siire icerisinde Fransa, Ingiltere ve Amerika
Birlesik Devletleri basta olmak iizere, Japonya, Belgika, Avusturalya, Italya ve
Almanya dahil pek ¢ok iilkede diinya fuarlar1 ve evrensel sergiler diizenlendi. Farkli
kiiltiirleri temsil ettikleri nesneler ve insanlarla bir araya getiren bu etkinlikler, kurulan
sergi modelleriyle kendini ilerlemeci bir sinifin aydimlanmasinin zirvesinde goren,
jeopolitik olarak diinyanin merkezinde oldugunu iddia eden ve diinyaya onderlik etmek
isteyen soOmiirgeci Tllkelerin bir gosterisi olmustur (Yardimci, 2015, s. 117).
Giinlimiizdeki bienal yapisina benzer ¢ok uluslu yapisi olan bu sergiler, ayn1 zamanda
farkl kiiltiirlerin birbirleriyle iletisim kurmasinin 6nemli bir merkezi haline geldi.

Ticari fuarlarla karnaval benzeri halk eglencelerini birlestiren XVIII. yiizyilin
Ingiliz fuarlar;, modern diinyanimn fuarlarinin énciileri olarak kabul edilir. 1754 yilinda
Londra’da Sanat Dernegi (Royal Society for the Art), teknolojik yeniliklerin gosterildigi
endiistriyel icatlarin yer aldigi bir dizi gosteri hazirladi. XVIIIL. ylizylin sonlar1 XIX.
yiizyilin baglarinda Fransizlar endiistriyel sergilere ev sahipligi yapmaya basladilar.
Fransiz iireticilerin uluslararasi pazarda Ingilizlere karsi rekabetini kizistiran bu sergiler
sonucunda Ingilizler de 1830’larda son bilimsel icatlarin, mekanik cihazlarmn
sergilendigi, orijinal tarihi eserlerin, egzotik eglencelerin, yerel ve ulusal sanatcilarin
yer aldig1 sergiler diizenlediler (Findling, 2019).

Modern fuarlar donemi, 1851 yilinda Londra Hyde Park Kristal Saray’da
diizenlenen ve ilk diinya fuar1 olarak adlandirilan Tiim Milletlerin Endiistri Eserlerinin
Biiyiik Sergisi (The Great Exhibition of the Works of Industry All Nation) ile bagslar.
Biiyiik Britanya Kralicesi Victoria’nin kocasi Prens Albert 6nderliginde diizenlenen
sergi, endiistrinin en biiylik sanat koleksiyonu oldugu gibi Modernizm’in gorsel bir
tezahiirii olarak degerlendirilir. Biiyilik Sergi, diinyanin dort bir yanindan gelen iilkelerin

endiistri, teknoloji, kesif iirlinleri, hammadde ve sanatsal eserlerini sergiledikleri bir



19

platform olarak diizenlenmis olsada sergi Biiyiik Britanya Imparatorlugu’nun giiciinii
gostermek amaciyla tasarlanmistir (Sekil 4). Bu nedenle fotografin da teknolojik bir
bulus olarak Biiyiik Sergi’de ilk defa yer almasi tesadiifi degildir. Makine, tekstil, ¢elik
alanlarinda giicliiliik, dayamklilik ve kullammda kaliteyi &n plana ¢ikartan Ingiliz
sergileri, Biiyiik Britanya’nin teknoloji alanindaki iistiinliiglinii kanitlama niteliginde
hazirlanmist1 (Ffrench, 1950, s. 10).

Diinyanin sergi olarak tasarlanmasi, sOmiirgeci paratiklerin gosterilmesinin
otesinde mekanin diizenlenmesi, siniflandirma stratejileri ve gorsel diliyle Modernizmin
ve Endiistri Devrimi’nin temsili halinde olan Biiyiik Sergi, kiiratéryel anlamda
incelendiginde hem bilimsel hem de popiiler anlamda tarihsel anlatilar iceren yapisi,
politik, kiiltiirel, dini, bilimsel ve kisisel anlamda Biiyiik Britanya Imparatorlugu’nun
basarisinin bir kutlamasi oldugu sdylenebilir. Serginin yapilacagi Kristal Saray (The
Crystal Palace), serginin vermek istedigi mesaja uygun bir bicimde insanin dogaya kars1
kazandig1 zaferi kanitlamak istercesine devasa cam bir sera seklinde insa edilmistir.
Cam ve demir konstiiriiksiyonlarla yapilan bina, modernizmin simgesi olan endiistrinin

zaferini simgeler niteliktedir (Ffrench, 1950, s. 35).

e ’ﬁ 1
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Sekil 4. Kristal Saray’in 6n cephesinin iliistrasyoun, 1851 (Wikipedia, 2019)
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Sergilemenin gerceklestigi mekanin biiyiikliigli, sergilenen iirlinlerin ¢esitligi
ve ayrica igerdigi mesaji destekleyen sergileme diizeniyle Biiyiikk Britanya
Imparatorlugu’nun ekonomik yapisina duydugu giiveni gdsteren sergi, Postyapisalci
yaklagimla birlikte yeniden ele alindiginda temsil ettigi sdylemle iktidar iligkilerinin
baglantisini takip etmemizi saglar. Biiylik Sergi’nin anlasilmasi ayn1 zamanda Victoria
donemi gii¢ iliskilerinin ortayagikardigi gibi serginin tematik yapisiyla hem kendi
toplumuna hem de diinyaya vermek istedigi mesaj agisindan bi¢imlendirici bir
yaklagimi ortaya c¢ikartir. Biiylik Sergi, kalkinmanin bir modeli olarak sistematik ve
aciklayict bir sdylemi giiclendirirken insanligin ilerleyisini Kristal Saray catisi altinda
toplayarak idealize eder (Johansen, 1996, s. 61-63). Biiylik Sergi’nin gdrsel anlatim
basaris1 kiiratdryel agidan dnemli oldugu gibi elde edilen gelirlele agilan Victoria ve
Albert Miizesi, Bilim Miizesi ve Doga Tarihi Miizesi gibi Biiyiikk Britanya
Imparatorlugu’nun tarih yazimma etkili olan miizelerin agilmasina da vesile olmustur.

Biiyiik Sergi’nin arkasindan 1853 yilinda New York Bryant Park’ta Tim
Millerlerin Endiistri Sergisi (Exhibition of the Industry of All Nations) adinda bir diinya
fuar1 diizenlendi. Diinyadaki yeni buluslari, endiistri iiriinlerini sergilemeyi amaglayan
fuar, ayn1 zamanda geng¢ bir devletin ve bu devletin milliyet¢i gururunu gosteren bir
sergiydi (The New York Times, 1852). New York Belediye Baskani Jacop Aaron
Westervelt ve Amiral Du Pont bagkanliginda diizenlenen fuar, tipki Londra’daki Kristal
Saray gibi kendi biiylik cam ve demirden olusan New York Kristal Sarayi’ni insa etti.
Tipk: Biiyiik Sergi gibi 1853°te New York’ta diizenlenen bu sergi de yeni kurulan bir
ulusun giiclinii yemsil etmekteydi. Endiistri ve modernitenin gorsel sunumu olan sergi
ayni zamanda toplumsal yapilanmanin entelektiiel yansimasina da imkan sagladi. Yeni
kurulan bir devletin giiclinli ve oturdugu temelleri yansitmasi bakimindan énemli olan

bu sergiyle ilgili Amerikali sair Walt Whitman sunlar1 yazmistir:

“... bir saray,
Daha yumusak, daha adil, daha da giiglii
Diinya’nin modern harikasi, Tarihin Yedi'yi ¢ikarmast
Cam ve demir cephelerle, kademede yiikselen kademe,
Giinesi ve gokyiiziinii simartmak- en negseli tonlara sahip olmatk,
Bronz, leylak, Robin yumurtasi, deniz ve koyu kirmizi
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Afisin altinda, altin ¢atisi g6z ard edilecek, Ozgiirliik.” (The Walt
Whitman Archive, 1871)

Walt Whitman’in sergi igin Ozel olarak yazdigi Serginin Sarkisi isimli  siir,
modernizmle birlikte eski diinyay1 yeni diinyadan ayrimak, eskiden yeniye gecisi
kutsamak ve ayni zamanda endiistri devriminin sonuclarin1 kutsayarak, New York
Kristal Saray’1 bir endiistri tapiagi olarak ilan etmek olarak diistiniilmektedir (Wolfe,
1998).

Biiyiik Sergi ve onun ardindan diizenlenen evrensel sergiler, somiirgelestirilmis
iilkelerden getirilen hammaddeleri, sanat eserleri, hediyelik esyalar1 ve teknolojik
buluslart sergilenirken uluslarin kiiltiirlerini yansitacak sekilde tematik bir anlatim
yaratilmaya c¢alisilmistir. Bu diizenlemeye nesnelerin disinda tiiriin ya da kiiltiiriin
temsilcisi olarak insanlarin da dahil oldugu goriilmistiir. Panaromalar, maketler,
haritalarla desteklenen sergi diizenlemeleri evrensel tarih, biyolojik evrim, somiirgeci
devletlerin zihinsel ve kiiltiirel ilerlemesini 6n plana ¢ikartacak sekilde bir anlam
iretmeyi amaglamigtir. Uygarlasmis, modern toplumlarla uygarlagmamis olarak kabul
edilen oOtekilestirilmis toplumlarin sinirlart bu sergilerde daha da keskin ¢izgilerle
belirlenmistir (Yardimei, 2015, s. 117-118).

Modernligin 6nemli gosterilerinden biri olan evrensel sergiler, modern devlet ve
kurumlart ile mekanlarin islevini gérmek agisindan da Onemlidir. Postmodernizmle
birlikte gii¢ iligkilerinin kurumlar ve mekanlar {izerinden insanlara etkisi {izerine
caligmalar yapan Fransiz diisliniir Michel Foucault, denetim ve gdzetim gibi diizenin
devamim1 saglayacak, modernizmin maddi gercekligini destekleyecek mekanlarin

diinyanin temsilinde etkili oldugunu belirtmektedir (Yardimei, 2015, s. 129)°,

® Bkz. Michel Foucault, Hapishanenin Dogusu
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1.1.4.1 Sonderbund Sergisi

1912 yilinda Almanya’nin Koln kentinde diizenlenen Sonderbund Sergisi
(Internationale Kunstausstellung des Sonderbund westdeutscher Kunstfreunde und
Kiinstler), Avrupa’da Modern Sanat’i tanimlayan ve Alman geleneginden kopusu
orijinal bir sekilde temsil eden bir sergi olarak 6nemlidir. 1909 yilinda Diisseldorf’ta
kurulan ve 1916 yilinda dagilan sanatgr ve sanat severlerden olusan Sounderbund,
Avrupa sanat sahnesinde etkisini goOstermeye baglayan sanat¢ilari ve sanatci
topluluklarinin bir araya gelmesini sagladi. Uluslararas1 bir yapist olan ve Modern
Sanat’in 6nemli sanat¢ilarinin eserlerini bir araya getiren Sonderbund, Henri-Edmond
Cross, Pablo Picasso, Paul Gauguin, Vincent van Gogh, Paul Cézanne, Edvard Munch
ve Paul Signac gibi yeni sanat¢ilara yer vererek isim yapti (Moeller, 1984, s. 126).

Diinya Fuar1 model alinarak diizenlenen Sonderbund, XIX. yiizy1l ger¢ekligine
sadik kalan ziyaretcilerine merak uyandiran islerle degil daha ¢ok sergilemenin etkili
oldugu biiyiik bir organizasyon sundu. Avrupa sanat diinyasina uzun siire hakim olmusg
olan salon sergilerinden sonra yenilik¢i kanadin agmaya basladig: kiigiik galerilerin bir
araya gelmesini saglayan kozmopolit bir yapr sergilermektedir. Almanya’da cesitli
Ekspresyonist gruplarin, Empresyonistlerin, Post-Empresyonistlerin, Fauvistlerin
eserlerinin sergilendigi sergi ayni zamanda bu gruplarin Fransa’da ilham aldiklar
sanatcilarin da eserlerinin beraber sergilenmesiyle iletisim cabasi iginde olduklari
sOylenebilir (Dagen, 2012). Sonderbund sergisiyle birlikte, form {izerinde yapilan
degisiklikler, renklerin manipiilasyonu ve insaligin tuhaf durumlar1 o doéneme kadar
geleneksel sanat anlayigini benimsemis izleyici iizerinde husursuzluk etkisi yaratt.

XIX. yilizyillda 6zel koleksiyonlarin sergileme sekillerinden farkli olarak
kiiratoryal anlamda kavramsal bir ¢er¢eve dahilinde sergilenmeye baslanmasi, ticari
sergilerin yaklasimindan uzaklasildiginin kanitidir. Giiniimiizde Cagdas Sanat’in 6nemli
etkinliklerinden Documenta’nin dnciisii olarak kabul edilen Sonderbund, giiniimiiz sanat
sergileri i¢in bir prototip Ozelligi gosterir. Afis, pazarlama, kataloglar, brosiirler ve
ikramlar ilk olarak bu sergide karsimiza ¢ikar. Izleyicileri karsilastirmali bir tecriibeye

tesvik ettigi ve sanat tarihini birebir deneyimlemek icin bir model olusturan sergi, ilk
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Modernizm aragtirmast ve Almanya’daki tezahiirii olarak degerlendirilmektedir

(Moeller, 1984, s. 129).

1.1.4.2 Armory Show

Uluslararast Modern Sanat Sergisi (International Exhibition of Modern Art)
olarak bilinen Armory Show, 1913 yilinda Amerikan Ressamlar ve Heykeltraglar
Dernegi (Associantion of American Painters and Sculptors) tarafindan New York’ta
diizenlendi. 69. Alay Cephanesinde (The 69th Regiment Armory) diizenlenmesi
nedeniyle Armory olarak adlandirilan sergi, Amerika’da yapilan ilk ve en biiyiik
Modern Sanatlar sergisidir (Cotter, 2012, s. 1). Amerikan sanat tarihinde 6nemli bir yeri
olan sergi sayesinde gercekg¢i sanat gelenegine aliskin Amerikan izleyicisine Fiitiirizm,
Kiibizm de dahil olmak iizere Avrupa sanatinin deneysel iisluplarini gérme imkani
verildi.

Modern Sanat’in ne oldugunu kesin olarak gostermek amaciyla diizenlenen ve
tasarlanan Armory Show icin, Amerika ve Avrupa’dan 1300 eser bir araya getirildi.
Walt Kuhn onderliginde organize edilen sergi, ¢ok kisa siirede sanat eserlerinin
alinmasi, nakledilmesi, giivence altina alinmas1 ve kurulmasi konusunda etkileyici bir
organizasyondur. Kuhn’un kiiratoryal etkisi ve organize becerisiyle birlikte ingiltere,
Almanya, Hollanda ve Fransa’daki galerilerle, koleksiyonlarla ve sanatcilarla iletisime
gecilmis sozlesmeler imzalanarak eserler profesyonel olarak toplanmistir (Cotter, 2012,

s. 1) (Sekil 5).
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Sekil 5. Armory Show, 1913 (The New York Times, 2012)

Walt Kuhn, ilk olarak Almanya’daki Sonderbund Sergisi’ni ziyaret etti ve
arkasindan Avrupa’daki galeri ve koleksiyoncularla iletisime gegcti. Paris’te yakin iligki
icinde oldugu Marcel Duchamp ve Henri Matisse ile arkadas olan Pach ile tanisarak
Armory Sergisi’nin sigortalama islerini Uistenmesini sagladi. Amerika’da Avrupa
Modernizmi’nin varligin1 ortaya koymada onemli bir unsur olan sanat¢i, elestirmen,
uzman ve broker iligkisini kurarak giiniimiiz standartlarini belirleyen ilk organizasyonu
sagladi. Serginin tanitimina énem veren Kuhn, 6zel bir logo hazirlatarak afigler bastird;
sehrin bir ¢cok yerine asilmasini sagladi.

Pach sayesinde Marcel Duchamp ve Hemri Mattise ile iletisime gecerek
Armory Show’un en {inlii ve sansasyonel eserleri olan Matisse’in Mavi Ciplak
(Souvenir de Biskra) ve Madras Rouge ile Duchamp’in Merdivenden inen Ciplak No:2
( Nude Descending a Staircase, No.2) sergilenmesini sagladi. Amerikali izleyicilerin
iizerinde sok etkisi yaratan bu eserlerle, estetik anlamda sok etkisi yaratmay1 amagladi.

Armory Show, Amerika’daki geleneksel iisluplarin dislayict politikalarina ve
otoritesine meydan okuyan XX. yiizyilin baslarinda Avrupa’da etkili olan modernist
yaklagimlarin Amerikali sanatgilarla etkilesime gegerek sanatsal tisluplarini etkiledigini
sOyleyebiliriz (Berman, 2000, s. 131). Ayrica Armory Show’dan sonra New York’ta
yeni modern sanat galerileri agildi ve Amerikali koleksiyonerler tarafindan Amerikal

sanat¢ilarin desteklenmesine neden oldu.
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1.2 Avangart Harekette Kiiratoryal Pratikler

XIX. yiizyilda kendini goOsteren Sanayi Devrimi ve teknolojik ilerlemeler
sonucunda degisen ekonomik ve toplumsal yapi1, sanatta da estetik anlayista degigsmelere
neden olmustur. Modernlik diisiincesinin hem politik hem de kiiltiirel elestirisi olan
Avangart diislince geleneksel sanat anlayisinin degisimde etkili bir role sahiptir.
Yasamin ve sanat pratiklerinin degistirilmesine yonelik radikal yaklasimlar iceren
Avangart diisiince, gelenekten radikal bir kopus yasarken Ronesans’tan bu yana gecerli

olan dogrusal perspektifteki tasvir sistemine kars1 ¢ikar (Biirger, 2003, s. 55).

1.2.1 Sanatq1 Kiiratorlerin Ortaya Cikisi

Paris Salon Sergileri ile baslayan, geleneksel sanat kurumlarinin ve sanat
anlayisinin elestirilmesine yonelik tartismalar, yeni salonlarin ortaya ¢ikmasina neden
oldugu gibi yeni sergileme pratiklerinin de oniinii acti. Ozellikle Avangart hareket
icerisinde sanatgilarin kendi sergilerini yapabilecekleri, sergilemeninde sanatsal iiretim
siirecine dahil edildigi ve sanatci-kiirator olarak adlandirabilecegimiz bir yaklasimin
ortaya ¢ikmasina vesile olmustur.

1916°da Ziirih’te Cabaret Voltaire’de kurulan ve modernizimin getirdigi yikimi
elestiren, geleneksel sanattan uzaklasarak modernitenin degerlerine saldiran Dada
Hareketi, yarattiklart yeni ifade bigimlerini en radikal bigimde sunmaya yOnelik
caligmalarda bulundular. Estetikten uzak, belirsiz, meydan okuyucu ve sok etme iizerine
kurduklar1 sanatsal stratejileri, malzeme kullanimlarina yansidigi gibi sergileme
bicimlerini de etkiledi. Hugo Ball ve arkadagt Emmy Hennings tarafindan 1916 sanatsal
ve politik amacli bir kabare olarak kurulan Kabare Voltaire, Triztan Tzara, Richard
Huelsenbeck, Jean Arp ve Sophie Taeuber-Arp’in da katilimlariyla etkili bir merkez
haline geldi. Gen¢ yazar ve sanatcilarin bulusma noktasi haline gelen Kabare
Voltaire’de dans, miizik ve sesler esliginde cesitli performanslar diizenlendi. I. Diinya
Savasi’nin etkisiyle kaotik ve acimasiz olarak sergilenen sanat hem izleyici tistiinde sok
etkisi yaratt1 hem de bir ¢cok sanatsal disiplini bir araya getirerek deneysel yaklagimlara

imkan sagladi (Sooke, 2016). Hugo Ball’un onciiliigiinde acilan bu mekan, ayni
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zamanda sanatsal ve entelektiiel gelisimi tartismaya agmis, miize ve galerilerde
sergilenen sanat nesnesini ve sergileme sekillerini de tartigmaya ac¢mustir.
Disiplinleraras1 bir yaklasim ortaya c¢ikarken sanatgilarin kendi sanatlarini yapma,
sergileme ve tanitma sekillerini degistirmistir (Jolles, 2014, s. 6-10).

Dada Hareketinin tiim ana bilesenlerinin bir araya getirildigi, organizasyonunu
Berlin Dadaistlerinden Raoul Hausmann, John Heartfield ve George Grosz’un yaptigi
Birinci Uluslararast Dada Fuar1 (Erste Internationale Dada-Messe) 1920°de Berlin’de
Dr. Otto Burchard’in galerisinde acildi (Sekil 6). Dada’nin enternasyonel bir hareket
olma amacin1 destekleyen sergi, 174 eseri bir araya getirmistir. Tim Berlin
Dadaistleriyle birlikte Hans Arp, Max Ernst, Francis Picabia gibi sanat¢ilarin yer aldigi
sergi, Ozellikle kolaj, asamblaj, afis, slogan, dergi, reklam, kitap sayfasi ve
fotomontajlardan olusan diizenlemesiyle ticari bir basar1 gosteremese de devrim
niteligindeki sergileme yontemleriyle ses getirmistir (Herzfelde & Doherty, 2003, s.
94).

Sergi katalogununun girisinde Raoul Hausmann tarafindan yazilan metin,

serginin amacladigi yaklasimi gostermesi agisindan dnemlidir ve su sekildedir:

“Dadaci, radikal olarak somiirtiniin karsisinda konumlanir; somiirii
mantigiyla ancak ahmaklar peydahlanir oysa dadaci aptalliktan nefret eder ve
sagmaliga bayilir! Boylece dadaci, patrigin ve koltugunda ¢iiriimekte olan kapitalistin
les kokan riyasina karsi, kendisinin hakikaten gergek oldugunu géstermis olur.”
(Hermann, 2014)

Sekil 6. Birinci Uluslararast Dada Fuari, 1920 (Herzfelde & Doherty, 2003)
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Dada f{irtinleri, roprodiiksiyonlart satisa sunularak sanat pazarmin kokiini
kurutmay1 hedefleyen Dadaist sanatcilar genel begeniye alenen hakaret sayilabilecek
eserleri piyasaya siirmiislerdi. ilkel, banal ve modern tekniklerin ironik bir sentezinden
olusan sergi yoluyla mantik, entelektiiel ve burjuva kiiltiiriniin boslugu 6n plana
cikartilmaya calisilmistir. Provakatif ve deneysel yaklasimlari hem sergileme hem
tanittim hem de sergi katalogunda karsimiza ¢ikar. Sergi kiiratorleri tarafindan gosterinin
aciligin1 belgelemek i¢in tutulan profesyonel fotograf¢i, Dada Fuari’nin fotograflarini
cekerek Amsterdam, Milano, Roma ve Boston’a kadar genis bir alanda duyulmasini ve
yaymlanmasmi sagladilar. Bu tamitim girisimi sonucunda diinyanin her yerinden
gazetelerde ¢ikan haberlerle fuar adin1 duyurmay1 basardi (Herzfelde & Doherty, 2003,
s. 95). Hausmann, Grosz ve Heartfiled’in kiiratoryal anlamda fuara yaptiklar1 katkilar,
1929 yilinda Amerika’da yapilacak olan Modern Sanat’in ilk Sergisi’ne (First
Exhibition of Modern Art) dav Avrupali Dadaist sanatcilarin davet edilmesine biiyiik
etkide bulunmustur. Dada Fuari’'nda sergilenen eserlerin katologlarimi el ¢izimleri,
kolaj, fotomontaj ve fotograflarla yapan Heartfield, ayn1 zamanda Dada Hareketinin
sanat hakkindaki elestirisini de igeren 6zel tasarlanmis bir metinle’ Dadaistlerin sanat
yaklagimini ve fuarin amacini belirtmistir (Herzfelde & Doherty, 2003, s. 96).

1922 yilinda ise Berlin’de Rusya Bilgi Bakanligi’nin organize ettigi ilk Rus
Sanat1 Sergisi (Erste Russische Kunstausstellung) Van Diemen Galerisinde agildi. Rus
Sanati’nda etkili olan tiim sanat hareketlerinin temsil edildigi sergi, herseyi kucaklayan
zitliklarla doluydu. Siiprematist ve Konstriiktivistlerden Sosyal Realistlere kadar genis
yelpazeli bir anlayis goOsteren sergi, sanat ve siyasi alanlarda yasanan devrimin
sunulmast fikri tizerine tasarlanmustir. El Lissitzky’nin sergi katalogunu hazirladig:
sergiye, Vladimir Tatlin, Olga Rosanova, Alexander Rodchenko, Kasimir Malevich ve
Marc Chagall gibi Rus avangardlarinin eserleri damgasini  vurdu. Serginin
kiiratorliglinii diger Avrupali Avangart sergilerde oldugu gibi sanatc kiiratorler, Nathan

Altman ve Naum Gabo gergeklestirmistir. Berlin i¢in yeni bir deneyim olan

’ Sergi metni aligilagelmis okuma tarzinin diginda bedensel olarak metnin okunmasina isaret eden
dinamik bir yapida tasarlanmistir. Bedensel bir faaliyet olarak okuyucunun deneyimine agilan metin
kapitalist diizene karst gergek anlamda fiziksel bir karst durusu temsil eder. Herzfelde,W, Doherty B.
Indroduction to the First International Dada Fair, Ekim 2003, Say1 105, The MIT Press, ss:97
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sergi,sanatta yeni bir diinya goriisiiniin ve sanatin yenilenmesi gerekliligini Ekim
Devrimi perspektifinden yansitilmasi bakimindan 6nemlidir (Neumann, 1967, s. 21).

Radikal ve kural bozucu bir sekilde geleneksel sanat anlayisina karsi ¢ikan
dogaclama, kolaj, performans, fotomontaj, kabere, siir gibi pratiklerle kavramlara
dayanan sanat eylemi yapmay1 savunan Dada Hareketi icerisinde etkili olan Marcel
Duchamp, XX. yiizyil sanat anlayisin1 kokten degistiren etkili bir figiirdiir. Hazir nesne
kullanim1 ve sanatin ne olmasi gerektigi yonde fikirleriyle dikkat ceken Duchamp, aym
zamanda sanat¢1 kiirator anlayisinin ilk drneklerinden biridir. 1917°de R. Mutt takma
ismiyle imzaladi§1 ve Bagimsiz Sanatgilar Toplulugunun ilk Sergisi'nde sergi disi
kalan Cesme (Fountain) XX. ylizyil sanat anlayisini derinden etkilemistir. Sanat
anlayisina getirdigi radikal elestirilerin yaninda sergileme eyleminin sanatsal bir eylem
oldugu fikrini de ortaya atmistir.

Radikal sergi tasarimlarina ilk 6érnek 1938 yilinda Paris’te Galeri Beaux-Art’ta
André Breton ve Paul Eluard beraber diizenledikleri Uluslararas: Siirrealizm Sergisi
(The Exposition Internationale du Surréalisme) olmustur. Serginin kiiratoryal anlamda
danigmani Marcel Duchamp’di; teknik danismanliklar da Salvador Dali ve Max Ernst
istlenmisti; Man Ray’de 1siklandirmadan sorumluydu. Dada hareketiyle baglarim
gosteren ve bir uzlasmay1 gozler oniine seren sergide Hans Bellmer, Girogio de Chirico,
Joseph Cornell, Matta, Richard Oelze, Méret Oppenheim’in isleri mevcuttu (Cabanne,
1972, s. 125). Dada ve Siirrealizmin tarihsel kopuslarininin bilincinde olarak yeniden
Oziine ulagsmasi1 adina tarihsel bilingle tasarlanmasi1 énemlidir (Sekil 7).

Sergi {i¢ ana béliimden olusuyordu; ilk olarak izleyicileri Dali’nin  Yagmurlu
Taksi (Taxi pluvieux) calismast karsiliyor, arkasindan bir diizenine siirrealist tarzda
sislenmis vitrin mankeninin bulundugu Paris’in En Giizel Caddeleri (Les Plus belles
rues de Paris) isimli antreden gecerek Duchamp’in diizenledigi, Man Ray’in
1stklandirdi1 ana mekan ulasiliyordu (Schneede, 2014). izleyicilerin istese de istemese
de icinde sergilenen siirrealist nesnelerle maruz birakilarak metaforik bir magra igine
girmesi saglaniyoru. Duchamp, biitiinsel mekan tasarimina denk diisen ve dogaya ve
uygarliga ait unsurlar1 degistirmeden biinyesine katarak notr bir sergileme cergevesini

reddetmistir. Fiziksel ve psisik yabancilastirma istegi kendine 6zgii estetik kurallar1 ve
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sifreleriyle sanat yapiti ve ger¢eklik boyutunu algilamak i¢in izleyici lizerinde duygusal

bir baglant1 kurmay1 hedeflemistir (Schneede, 2014).

Sekil 7. Uluslararas: Siirrealizm Sergisi, 1938 (Manifold, 2019)

Ikinci ornek ise, bir sonraki boliimde detayli olarak anlatilcak olan Pegg
Guggenheim’in Dada ve Siirrealist sanatcilarin eserlerinden olusan koleksiyonunun
1942°de New York’ta sergilendigi Siirrealizmin Ilk Bildirileri (The First Papers of
Surrealism) sergisidir. Tiim oda boyunca gerdigi iplerle sergi salonunda gezmeyi
imkansiz hale getirirken izleyicinin resimlere neredeyse imkansiz bir sekilde bakmasini
sagladi. Olusturdugu sergi tasariminda baska sanatcilarin eserlerini kendi anlatimina
katarak destekleyici bir unsur olarak kullanmis ve bu sergi Marcel Duchamp’in
yerlestirmesi haline gelmistir (Cousijn, 2016, s. 145-149).

Pek ¢ok sanat tarih¢i Marcel Duchamp’in ¢aligmalarini enstelasyon sanatinin
onciisii olarak kabul ederken bu yeni sanatsal strateji sanatgi olarak ozerklik talep
etmenin bir yolu olarak kullanilmaya baglamigtir. Duchamp’in stratejileri Giincel Sanat
icerisindeki bir ¢ok kiirator tarafindan uygulansa da secilen ndtr bir nesnenin sanatgi
tarafindan secilip sergilenmesiyle sanat eseri anlamin1 kazanmasiyla asil islevi segmek
ve sunmak olan kiiratoriin de sanat yapip yapmayacagi tartigmalarini beraberinde
getirmigtir.

Duchamp’mn kiiratorliiglinii yaptig1 sergiler gibi Avangart icerisindeki diger

kiiratoryal pratiklerin ortak noktasi, topluluk icerisindeki ortak ¢alisma ve dayanismayla
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ortaya cikan, kigisel meselelerden beslenen, bagimsiz yapida sanat¢i eylemleri oldugu
sOylenebilir. Sanat¢i kiiratorlerin ortaya ¢ikmasiyla birlikte kiiratorun rolii ve
potansiyeli ortaya ¢ikmaya baslamig, sanat eserleriyle, nesnelerin ya da fikirlerin bir
araya getirilmesindeki rolii ortaya ¢ikmistir. Kisisel aglardan olusan etkilesimle agilan
sergiler, fikirlerin aktif olarak gerceklestirilmesini saglarken bagimsiz kiiratorlerin de
ontinti agmustir (Floyd, 2017, s. 8-9). Kiirator olarak gorev yapan sanat¢i, sanat yapma
eylemini malzemden sergilemeye kaydirirken ayni zamanda malzemelerin de
manipiilatorii haline geliyor. Duchamp’in 6rneginde goriildiigii gibi yaratma siirecine
dahil olan sanatci, diisiincesine uygun mekan, nesne, sanat eseri ve sergileme stratejileri

belirleyerek ortaya ¢ikan serginin diisiinsel boyutunu ortaya ¢ikarmaya basliyor.

1.2.2 Avangarda Kars Kiiratoryel Bir Pratik: Dejenere Sanat Sergisi

Avangart’in 6nemli merkezlerinden biri olan Almaya’da, XX. ylizyiln
baslarinda ortaya ¢ikan ve etkisini arttiran Fovizm, Kiibizm, Dada ve Siirrealizm gibi
yenilik¢i hareketler izleyicilerin ¢ogu tarafindan elitist, ahlaki ac¢idan siipheli ve ¢ogu
zaman anlagilmaz bulunuyordu. 1920’lere gelindiginde ise Almanya Avangardin 6nemli
merkezlerinden biri konumuna gelmisti. Ancak Nasyonel Sosyalistlerin 1933 yilinda
iktidara gelmesiyle birlikte Weimar doneminin kiiltiirii olarak degerlendirilen ve
asagilanan avangard eserlere kars1 muhafazakar bir estetik anlayisini 6n plana ¢ikartilan
bir kiiltiir politikas1 kullanilmaya basladi. Hitler’in sanattaki kisisel zevkleri hiikiimet
politikasi haline getirilirken tipki Sosyalist Gergekligin (Socialist Realism) zorunlu bir
stil olarak kabul edildigi Sovyetler Birligi gibi sanatin ideolojik olarak diizenlendigi bir
devlet politikas1 gelistirildi. Zorunlu bir model olarak ortaya c¢ikartilan bu estetik
anlayis, 1rksal ideali igerek Klasik Yunan ve Roma sanatina dayaniyordu (Spotts, 2003,
s. 154).

Nasyonel Sosyalsitlerin yozlagma kiiltiiriinii temizlemeye yonelik eylemleri,
Modern Sanat’1 ve uygulayicilarini beceriksiz ve deli olarak ilan ederken irksal kirlilik,
coklis, zihinsel hastalik olarak nitelendirdikleri eserlerin de tasfiyesine neden oldu.

Alman duygularimina hakaret olarak nitelendirilen bu eserler devlete ait miize ve
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koleksiyonlardan ¢ikartilirken Dejenere Sanat’1 iireten sanatcilara karsi baski politikasi
gelistirildi (Vam.ac.uk, 2014, s. 57).

Devlete ait miizelerden ve koleksiyonlardan toplanan eserler, 1937 yilinda
Miinih’te Nasyonel Sosyalist Parti himayesinde ve ressam Adolf Ziegler
organizatdrliigiinde Dejenere Sanat Sergisi (Entartete Kunst) ismiyle sergilendi. Prusya
Sanat Akademisi bagkan1 olan Adolf Ziegler, ¢cok sayida sehirde devlet koleksiyonlarini
gezerek dejenere ilan ettikleri Siirrealist, Dada, Ekspresyonist, Kiibist ve Soyut Sanat’a
ait 16.000 fazla eseri toplayarak sergiledi. Hitler’in serginin baglamasindan bir giin 6nce
yaptig1 konusmada, kiiltlirel parcalanma konusunda etkili gordiigii bu eserleri Alman
milliyetci duygularini asagiladigini belirtirken ayn1 zamanda teknik olarak yetersiz, kafa
karistirict ve dogal formu yok eden bu eserlere karsi acimasiz bir savas baglattiklarini
duyurdu (Spotts, 2003, s. 151-68).

Es zamanli olarak Almanya’nin yeni sanat vizyonunu, ulusal sosyalist idealini
yansitacak ve Dejenere Sanat olarak nitelendirilen Modernizmin sanat eserlerine karsi
ideal Alman sanatin1 yansitan Biiyiik Alman Sergisi (Gro3e Deutsche Kunstausstellung)
Miinih’te agildi. Nasyonel Sosyalist Almanya’nin en biiyiik sergisi olarak duyurulan
sergiye secilen sanatcilar eserlerini sergilerken hem de satis imkanina sahipti. 1940
yilina kadar agik kalan ve her giin ziyarete agilan sergi, Biiylikk Almanya’nin ideal
temsilini yansitirken Hitler’in irksal temelli politikalarin1 da destekler nitelikte bir
propaganda araci olarak kullanildi. Hitler’in kisisel zevlerine gore sekillendirilen
sergide, idealize dilmis kirsal yasam temsillerinden, Hitler’in kahramanliklarini
gOsteren propaganda amacli savas resimlerine karma yapida bir ¢ok eser sergilendi.
Yunan ve Roma Kkiiltlirlinlin devamini Alman sanatinin temeline koymayan Hitler,
Alman ruhuna kars1 gordiigii ve “clirlimiis (Verfallkunst)” olarak nitelendirilen Alman
avangardina kars1 bir bir savas araci olarak bu sergiyi kullarak Alman halkini sanat

aracilifiyla sekillendirmeye calisti (Levi, 1998, s. 45).
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1.3 Amerikan Modernizminde Kiiratoryal Pratikleri

II. Diinya Savasi nedeniyle Paris’ten kagan sanatcilarin énemli bir boliimii
1942 yilinda New York’a gelmeye baslar. Salvador Dali, André Masson, André¢ Breton,
Max Ernst, Marc Chagall gibi sanatgilarin arasinda bulundugu grup avangarda yeni bir
yol agmak icin geldikleri New York’u sanatin merkezi haline getirirken ayn1 zamanda
XXI. ylizyilin basinda bilgi teknolojisinin yiikselisiyle birlikte degisecek olan tek
merkez anlayiginin kirilmasini sagladilar (Fineberg, 2014, s. 21). Avrupali modernlerin
New York’a gelmesiyle beraber uluslararast baglantilarin olustugu yeni bir model
gelismeye bagladi. Bu modelin islemesinde etkili olan MOMA (Museum of Modern
Art), modern Amerikan sanatinin mirasin1 kalict olarak barindirmak, geleneksel
miizelerin muhafazakar politikalarina meydan okumak amaciyla Abby Aldrich
Rockefeller, Lillie P. Bliss ve Mary Quinn Sullivan Onciiliigiinde 1929 yilinda New
York’ta kuruldu (The Art Story, 2019). MOMA nin ilk kiiratérii olan Alfred H. Barr,
gorevinde kaldig1 siire boyuncaki faaliyetleriyle Modernizmi tanimlarken Amerika’da
kabuliinii de sagladi.

Alfred H. Barr, miizede geleneksel sanat formlar1 olan resim, heykel, baski gibi
boliimlerin yaninda film, mimarlik ve fotograf gibi cagdas uygulamalarla ilgili boliimler
acti. Mimar Philip Johnson ile yakin igbirligi i¢inde olan Barr, Bauhaus Okulu ve
fikirlerinden oldukca etkilenmis soyut bir estetik anlayisiyla birlikte Amerikan’nin
gorsel kiltiiriinii kokten ve kalict olarak degistirecek sergiler ve etkinlikler diizenledi.
Ozellikle mimarlik béliimiiniin kurulmasi diinya ¢apinda etkisi olacak bir karar olarak
degerlendirilir (Arkitera, 2010).

Modern ve Cagdas Sanat’in yenilik¢i standarlarini belirleyen MOMA, modern
sanat tarihini anlama ve yazma konusunda da etkili olmustur. Alfred H. Barr’in
kiiratoryal perspektifi, sanattaki yenilik¢i yaklasimlar: sergilerken ayni zamanda miizeyi
bir egitim merkezi olarak kullanarak actigi kurslarla halkin sanata olan bakigini da
yonlendirmistir  (Thompson, 1993, s. 627). Barr’in kiiratoryal yaklasimlari,
modernizmin ne anlama geldigini kesfetmek ve donemim baskici rejimlerine karsi

ozgiirlik ve demokrasi erdemlerini yansitmak tizerine kuruludur. Analitik ve aslinda
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taksonomik yaklasimi, modern tarzlarin evrimini ve iliskilerini gosteren ve sistematik
bir bi¢imde hazirlanan sergilerde goriilebilir.

Amerikan Formalizmi’nin tanimlanmasinda onciiliik yapan Barr’in sergileme
perspektifi ve sanati kurma yetenegi, her ikisi de 1936 yilinda diizenlenen Kiibizm ve
Soyut Sanat (Cubisim and Abstract Art) ve Fantastik Sanat, Dada ve Siirrealizm
(Fantastic Art, Dada, and Surrealism) sergilerinde goriilebilir. Usta bir sanat tarihgisi
kiirator olarak gergeklesecek sergilerin kalibin1 olusturken modernizmin bir anlatisini
olusturmayr basarmistir. Her iki sergide de Kiibizm, Siirrealizm ve Dada’y1
anlatabilecek gilinlik nesnelerden mobilyalara, heykellerden tiyatro dekorlarina,
resimlerden tipografiye kadar genis yelpazeli bir sergileme gerceklestirmistir. (Smith R.
, 2005, s. 98-101).

Alfred Barr’in miize direktorii olarak yarattigi anlati, yaratici ve entelektiiel bir
eylem olarak sanatcilarin kendi sergilerini amator ya da profesyonel olarak diizenleyen
Dada ve Siirrealist sanat¢ilarin siklikla kullandiklar1 bir strateji olmustur. Modern
kiiratorligli atfedilen sorumluluk ve yaratici niyet, cogu zaman sergiyi olustururken
olusan karmasik stirecleri ¢dzmek, siniflandirmak, mekansal, zamansal, politik ve
ekonomik siireclerin gozardi edilmesiyle birlikte gorsel olarak tecriibe edilir bir yapiya
biirlinmesi Dada ve Siirrealist sanatcilar tarafindan tercih edilmesine neden oldu. Gorsel
kanit tabanli bu yaklagimlar fotografin sergilerde etkili kullanilan bir malzeme haline
gelmesine neden oldu. Arsiv malzemesi olarak kullanilan fotografin, sanatcilar
tarafindan kanit 6zelliginden ¢ikartilarak retorik bir ara¢ olarak kullanilmaya baglamasi
1942 yilinda Manhattan’da  Whitelaw Reid Mainsion’da agilan Siirrealizmin 1lk
Bildirileri (The First Papers of Surrealism) sergisinde Marcel Duchamp’in
yerlestirmesinde karsimiza c¢ikar (Vick, 2008). Kiiratorlerin kullandigi siralama,
baglanti kurma, arsivleme gibi kavramlari, temalar1 ve sergileme yontemlerini bilingli
bir sekilde kendi yerlestirmesi icin bir strateji olarak kullanir. 11k sanatci kiiratorlerden
biri olarak kabul edilen Duchamp’in yerlestirmesi, siirgiinde bulunan ve savas nedeniyle
yerinden edilmis siirrealizmi temsil eden ABD yurttasligina basvuru sirasinda
doldurulan belgelerine gonderme yapar. Duchamp tarafindan tasarlanan teshir panalleri
ve rastgele gerilmis sicimler, resimlerin sergilenmesine miidehale eden bir engeli temsil

eder (Vick, 2008) (Sekil8). Miize kiiratorlerinin olusturmaya calistirdiklar1 anlatilar i¢in
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gelistirdikleri sistematik yaklasimlardan farkli olarak sanat¢i kiiratér Duchamp, kisisel
tercihini 6n plana alarak hem sezgisel hem de geleneksel kiiratoriin yontemlerini

kullanarak sasirtici bir deneyim yasanmasini saglamay1 amaglar.

Sekil 8. Siirrealizmin ilk Bildirileri Sergisi, Marcel Duchamp’in yerlestirmesi, 1942 (Tate, 2019)

New York’ta Siirrealizmin ilk Bildirileri sergisiyle es zamanli olarak acilan
Art of This Century gelerisinin acilis sergisi, kiiratoryal anlamda donemin yaklagimini
ele almak acisindan 6nemlidir. Peggy Guggenheim’in Marcel Duchamp ve kiirator
Herbert Read yardimiyla topladigi siirrealist ve soyut sanat eserleri koleksiyonunun
teshir edildigi sergi icin mimar ve sahne tasarimcisi Frederick Kiesler, sanat eserlerini
kendisi bir heykelmis gibi gosterecek ve mekanla biitlinlestirecek bir tasarim
gergeklestirdi  (Demos, 2014). Duvarlar1 igbiikey haline getirerek tablolarin
cergevelerini soken Kiesler, tablolar1 ahsap uzantilara tutturmus; ortami karartarak fonu
ve tavani siyaha zemini turkuaz mavisine boyamis; mekani ikiser dakika siireyle
aydinlatarak sergilemistir. Sergide Soyut Eserler Salonu’nda Kandiski, Arp ve Modrian
gibi sanatcilarin islerini tavana iplerle sarkitarak interaktif ve hareketli bir etki
yaratmigtir (Sekil 9). Eserlerin fiziksel destegini ortadan kaldirarak tiim maddiliklerini
yitirmis, boslukta salinan riiya gibi goriintiiler olarak algilanmasini saglamistir.

Kiseler’n kiiratoryal yaklagimi, II. Diinya Savasi sonrasinda siirgiin kosullari icerisinde
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olan sanatgilarin durumlarina tarihsel bir gonderme yaparken, mekani canli bir
organizma formuna gevirerek, siirrealizmin muhafaza edildigi bir ev olusturmus oldu
(Demos, 2014). Sergi, Duchamp’in Siirrealizmin ilk Bildirileri sergisi ile tarihsel
benzerlikler sergilerken, Kiesler’in yerinden koparilmis siirrealizmin igin tasarladigi
“ev” metaforuna karsin Duchamp, teshir stratejisini reddeden “evsiz” bir mekan

olusturmustur.

Sekil 9. Frederick Kiesler, Soyut Eserler Salonu, Art of This Century Gallery, 1942 (e-skop, 2014)

Art of This Century ve The First Papers of Surrealism gibi sergiler gelismekte
olan gen¢ Amerikan sanati i¢in Avrupali sanat¢ilarin eserlerini gérmek acisindan etkili
olmustur. Amerikan sanatinin gelismesinde etkili olan Art of This Century galerisi Jean
Arp, Max Ernst, Salvador Dali, Wassily Kandinsky, Pablo Picasso, Giorgio de Chirico,
Alberto Giacometti gibi Avrupali sanat¢ilarin eserleri sergilerken William Baziotes,
Alexander Calder, Mark Rothko, Jackson Pollock gibi geng Amerikan sanat¢ilarinin da
eserlerini sergileyerek Amerikan Modern Sanatina katkida bulundu. (Davidson &
Rylands, 2004).

MOMA gibi modern ve ¢agdas donemleri, sanat, mimarlik ve gorsel kiiltiiriin
diger araclariyla anlamak, sanat eserlerini toplamak, korumak ve incelemek misyonuna
sahip olan Solomon R. Guggenheim Vakfi, 1937 yilinda Solomon R. Guggenheim,
Hilla von Rebay tarafindan kar amaci giitmeyen bir organizasyon olarak kuruldu

(Guggenheim). Hilla von Rebay’in kiiratoryal perspektifiyle gelisen Guggenheim
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koleksiyonu, Avrupali avangard sanatgilarin eserleriyle ve daha sonra Modern
Amerikan Sanati’na etki edecek Wassily Kandisky, Marc Chagall, Robert Delaunay,
Rudolf Bauer, Laszlo Moholy- Nagy, Pablo Picasso’nun calismalarindan olusan Soyut
Sanat’a dogru gelistirdi (Guggenheim).

Ik olarak kamuya acik olmayan o6zel bir koleksiyon olarak gelisen
Guggenheim koleksiyonu sergilemek i¢in kalict bir miize binasina ihtiya¢ duyuldu ve
bu miize i¢in avangard koleksiyonu yansitacak mimaride bir miize tasarlandi. Rebay,
mekani koleksiyondaki modern parcalara bakmanin yeni bir yolunu kesfetmek tizere bir
“ruh tapmag1” olarak diisiindii (Levine, 1998, s. 217-18). 1959 yilinda Mimar Frank
Lloyd Wright tarafindan tasarlanan kalic1 binasiyla yeni bir anlayisin simgesi haline
geldi. Frank Llyod Wright’in tasarladigi bina, ziyaretgilerin birbirine bagh odalardan
gectigi ve cikarken ayni yerden geri donmek zorunda kaldigi geleneksel miize
mimarisinden farkli olarak Mezapotamya mimarisindeki ziggurat® yapilarma benzer
spiral sekildedir. Wright’in hazilardig1 plan, ziyaretcilerin ilk olarak binanin en iist katin
asansorle ¢ikmalarin1 ve yumusa egim boyunca asagiya inereksin sanat eserine kadar
her detay1 gorebilecekleri seklinde yapilmistir. Bu tasarimla ziyaretgilerin birden fazla
alan1 gérmeleri ve diger seviyelerdeki ziyaretgilerle etkilesime girmesi amaglanmigtir
(Perez, 2010). Wright’in binanin tasarmmiyla ilgili daire, sonsuzluk, tiggen, yapisal
birlik, sarmal, organik ilerleme, kare, biitiinliik gibi sembolik anlamlarla insan fikirlerini
ve duygularini aktarmay1 hedefledigi gortilmektedir.

Modern Amerikan Sanati’na sekil veren ve aym1 zamanda Avrupali
avangardlarin 6nemli ¢aligmalarina sahip olan Guggenheim Miizesi, koleksiyonuna es
zamanli olarak siirekli yenilendi. 1961°de miizenin kiiratorliigline getirilen Thomas M.
Messer, spiral seklindeki miizenin sanat sunma yeteneginin sorgulandigi bir dénemde

Guggenheim koleksiyonunu Hirshhorn Miizesi'nden’ &diing aldign  heykellerle

8 Ziggurat: Eski Mezapotamya’da Siimerlerde, Babillerde ve Asurlarda kullanilan bir ¢esit tapinaktir.
Akatca ziqqurrat, ylikselmis yere kurulmak anlamimna gelir. E.C Stone, “Ziggurat”. The Oxford
Encyclopedia of Archaeology in the Near East. Vol 5, s. 390 E.M. Meyers, New Y ork&Oxford 2007

° Hirshhorn Miizesi, ABD Kongresi tarafindan eski ustalarin eserlerinin sergilendigi Ulusal Sanat
Galerisi (The National Gallery of Art)’ni tamamlayacak ulusal bir ¢agdas sanat miizesi kurulma plani
dahilinde 1966’larda Smithsonian Sekreteri S. Dillon Ripley’in Kongre’nin finansérii Joseph H.
Hirshhorn’un modern sanat koleksiyonu baz alinarak kurulmus Cagdas Sanat Miizesidir. Erisim Tarihi 15
Ekim 2019 https://hirshhorn.si.edu/about-us/#history
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birlestiren bir sergi diizenledi. Mekanin garip geometrisine uygun olarak hazirlanan
kaideler inga ederek sinir bozucu optik yanilsamalar yaratti1 (Canaday, 1962, s. 25-47).
Kiiratoryal anlamda incelendiginde Amerikan Sanat’inin sekillenmesinde
onemli katkilar1 bulunan MOMA ve Guggenheim sanat miizeleri, Amerikan realist
gelenegini parcalarken Soyut Ekspresyonizmin dogusuna onciiliikk etmis, sanat eseri
koleksiyonlarinin sergilerini mimariyle birlestiren, farkli disiplinlere yer veren, siradist

sergileme yontemleriyle geleneksel sanat miizesi anlayisint yikmiglardir.

1.4 Bagimsiz Kiiratorlerin Ortaya Cikisi

II. Diinya Savasi’ndan 1960’larin ortasina kadar olan bu siirecte kiirator,
koruyucu roliiyle birlikte miize ya da galeri araciligiyla sanat diinyasi arasinda bir kdprii
gorevini istlenirken 1960’lardan itibaren asamali olarak daha genis kapsamli hareket
edebilen, sanatin kendisinin tiretilmesinde katkisi olan, arabuluculuk roliiyle birlikte
yayilmasi ig¢inde yaratict politik ve aktif rol iistlenen bir kimlige doniismustiir.
1960’larda miizelerde, akademilerde ve galerilerde bagslayan ve sanatin yeniden
sorgulanmasi slireci, sergiler i¢in eser sec¢imi, sergileme mekanlart ve segileme
tarzlarinin da sorgulanmasina neden oldu. Bu sorgulamalar sanat diinyasindaki Neo
Avangard olarak adlandirilan Minimalizm, Kavramsal Sanat, Pop Art, Performans
Sanati, Arte Povera, Fluxus hareketleriyle yakin iliski icerisinde gelisti. Genel olarak bu
hareketler 6nce sanatin kendisini, sanatta kullanilan malzemeleri sonra da sanat yapma
stireclerini, sanatciyr ve sergi alanlariyla sergileme mekanlariyla ilgili sorgulamalara
neden oldu. Ozellikle Kavramsal Sanat’in sanat nesenesine ve sanatin amaglarma olan
radikal yaklagimlari beyaz kiip'® olarak adlandirilan klasik sergi mekanlarmim
degistirilmesine ya da mekanlarin bilingli olarak bosaltilmasina neden oldu. Politik
gelismelerle birlikte 6zgiirliik, nesneden bedene kayan 6nem, satin alinmazlik, miizeye

muhalefet ve sanat dis1 izleyiciye yonelme egilimler, sanat galerileri iginde

10 Beyaz Kiip, irlandali elestirmen ve sanatg1 Brian O’Doherty’nin modern sanat galerilerini tanimlamak
i¢in kullandig1 bir kavram. 1976 yilinda yayimlanan Beyaz Kiipiin I¢inde-Galeride Mekan ideolojisi
isimli ¢alismasinda modern sanat galerilerini tanimlarken, biraz kilise kutsiyeti, biraz mahkeme salonu
resmiyeti, biraz deney labaratuvari gizemi barindiran sik bir tasarim olarak tanimlar. Brian O’Doherty,
Beyaz Kiipiin Iginde- Galeri Mekaninin ideolojisi. 2016 Sel Yayincilik s.9
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degistirilemez olan kuralalrin yikilmasina, galerilerin gilincel olan sanatla bagini

kuvvetlendirmesine neden oldu (O'Doherty, 2016, s. 118).

1.4.1 Bagimsiz Sanatg Insiyatifleri ve Kooperatif Galeriler

1960’larda yasanan sanatsal alanda yasanan bu degisimlerin habercisi Avrupa
ve Amerika’da es zamanli olarak goriilmeye baslayan bagimsiz kollektif galerilerin
ortaya c¢ikmasiyla yakindan iligkilidir. Galeri ya da miizeler i¢in calisan geleneksel
kiiratorlerden farkli olarak sadece sergiler i¢in kurumlarla isbirligi yapan, sergilerde
yeni sanat¢ilart O6n plana c¢ikartan ve belirlenen tema dogrultusunda kavramlar
destekleyecek sergileme yontemleri olusturan yeni bir kiirator ¢esidi de bu galerilerde
ortaya cikti. Kiirator Kate Fowle’nin “ Kimin Umrunda? Kiiratoriin Bugiinkii Roliinii
Anlama (Who Cares? Understanding the role of the Curator Today)” isimli makalesinde
degisen kiirator roliiyle ilgili olarak 1952 yilinda New York’ta 10. Cadde’de kurulan
kooperatif galerileri 6rnek verir (Fowle, 2007, s. 17). Kurulan bu galeriler sanatcilar
tarafindan diisiik biitcelerle isletiliyordu ve ¢ogu zaman personel kullanilmiyordu. 57.
Cadde’deki son derece segici ve muhafazakar galerilere alternatif olarak kurulan bu
galeriler, Cagdas Sanat izleyicisiyle sanat¢ilarin bir araya geldigi ve sergileme
olanaklarinin eksikligi lizerine ¢ézlimlerin arandig1 bir merkez haline geldi. Bu galerin
acilmasiyla birlikte sanatcilari yazarlar, elestirmenler ve izleyicileri bir araya getiren
sosyallesme alanlar1 haline geldi. 10. Cadde Galerileri, hem geng sanat¢ilarin eserlerini
sergileyebilecekleri bir mekan saglarken ayni zamanda kendi sanatlarimi temsil
edebilmelerini saglayan bir alan sundu. Amerikan Cagdas Sanati’nin 6nemli isimlerinin
iiyesi oldugu bu avangard galeriler hem sehir i¢inde sanatgilar i¢in bir alan saglarken
hem de o zamana kadar sergi diizenleyicisi olarak goriilen kiiratorliiglin potansiyelinin
ortaya ¢ikmasina neden olacak gelismelerin yasanmasima imkan verdi. Ornegin Hansa
Galerisi'nde o donem O&grenci olan Jean Follet, Allan Kaprow ve George Segal
tarafindan kuruldu ve deneysel sergileme yontemleriyle birlikte bir¢ok gen¢ sanatg¢inin
eserlerinin sergilenmesini sagladilar. Bunun yaninda Allan Kaprow’un tek bir sanat

objesinden veya resim ¢ergevesinden ¢ikarak Happening adini verdigi, teatral dogasiyla
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dogaglamaya dayanan yeni bir sanatsal formun olugmasina imkan verdi (The Art Story,
2019).

Ayni sekilde Londra’da kurulan Bagimsiz Grup (The Independent Group),
1950’lerden itibaren sanat ve giindelik yasamin yeniden doniislimiinii, reklam,
televizyon gibi kitle iletisim araclarinin etkisini ve kitsch imgelerin kullanildigi Pop
Sanati’nin onciisii olurken yaptiklar: ilk sergiyle Pop Sanati’nin tanimini olusturdular
(Pop Art History, 2019). Grubun o6nemli isimlerinden Eduardo Paolozzi, Richard
Hamilton, William Turnbull ve Nigel Henderson Londra Cagdas Sanatlar Enstitiisii’nde
diizenledikleri bir dizi halka agik konferanslarla Pop Sanat’inin giiniimiizdeki tanimini
olusturmak i¢in yontemler gelistirdiler. Diizenlenen bu konferanslarin sonucunda 1956
yilinda diizenledikleri Bu, Yarin (This is Tomorrow) sergisi, mimar, ressam, heykeltrag
ve diger sanatcilardan olusan bir igbirliginin sonucu olarak ortaya ¢ikti. Cagdas Sanat’1
temsil eden parcalari ortaya c¢ikartan bu igbirligi, Pop kiiltiirinlin sembollerini ve
teorilerini ortaya ¢ikartirken her biri bagimsiz olan sanatgilarin isbirliginden dogan ve
sanat galerisinde bir ortam yaratma nosyonunun da kiiratoriin potansiyelinin de ortaya

¢ikmasina neden oldu (Kouris & Rand, 2007, s. 29).

1.4.2 Documenta Sergileri ve Kiiratoriin Iktidar:

II. Diinya Savasi’nin sonuglarina bagl olarak Avrupa miizelerinde iyilestirme
ve yenilenme hareketi durmus, bazi koleksiyonlarin bir 6nceki boliimlerde anlatildig:
gibi ABD sergilendigi goriilmiistiir. 1955 yilinda Almanya’nin Kassel kentinde sanat¢i
ve akademisyen Arnold Bode, kamu kaynaklartyla finanse edilen Botanik Sergisi
(Bundesgartenschau)’ne gayet iddal1 bir sanat boliimi ekledi. Nasyonel Sosyalist rejim
zamaninda Alman hakli i¢in dejenere sanat (Entartete Kunst) olarak nitelendirilen ve
yasaklanan Modern Sanat’i insanlarin zihinlerini amaciyla kullanan Arnold Bode,
serginin adin1 Documenta olarak koydu (Kimpel, 1997, s. 416). Kelimenin kavramsal
kokenleri insanlikta yeni bir canlanma ya da evrimsel bir doniisiimle Nasyonel
Sosyalizm’le yola ¢ikmis Alman ulusunun modernist sanatla uluslararasi alanda

ozgiirliige yonelmesi olarak degerlendirilir (Madzoski, 2013, s. 42).
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Almanya’nin  II. Diinya Savas1 sonrasinda ekonomik ve kiiltiirel
yapilanmasinda biiylik katkisi olan ve sanat diinyasinda Almanya’nin diger uluslarla
diyalogunun tekrar kurulmasinda etkili bir yere sahip olan Documenta, Bati
Almanya’nin ilerici kurutulug oykiisii ve kiiltiirel tarih yaziminda ikonik simgelerinden
biri haline gelmistir. Documenta Sergisi’nin neredeyse tamamen yikilmis bir kentte,
Kita Avrupas’nin ilk kamusal miizelerinden biri olan Fridericianum''’da yapilmas: da
Bode’un bilingli tercihidir. Almanya’nin meshur mirasin1 ve yakin zamandaki
travmasint da yeniden yapilanma igerisine ekleyen Bode, ulusal iyilesme projesi
kapsaminda sanati kullanarak mekan1 da hafizanin merkezi olarak tanimladi (Weiner,
2009, s. 100).

Bode, Nasyonel Sosyalist rejim tarafindan yasaklanan yiizyilin 6nemli
sanat¢ilarinin eserlerini sergileyerek ulusal bir imaji olustururken ayni zamanda
Amerika’nin hegamonyasi altinda, Nazi rejiminin mirastyla yiizlesmek zorunda kalan
ve sosyalist rejime karsi denetim saglayacak bir merkez insa etmis oldu (Weiner, 2009,
s. 100). Bode’un kiiratoryal ekibinde yer alan sanat tarih¢isi Werner Haftmann,
sergilenecek eserlerin seckisinde yer ald1 ve bu ideolojik olarak tasarlanmis sergi icin
Modernizm’in 6nemli sanatgilarini sectigi gibi Dada’yi tiimiiyle, Fransiz Siirrealizmini,
Rus Konstriiktivizmini ve Toplumcu Gergekgi gibi Marksist ideolojiyi yansitan
sanatc¢ilar1 biiylik 6lciide devre dis1 birakmistir (Haacke, 2018). Maksist ideolojiye sahip
eserlerin diglanmasi, serginin miras olarak belirledigi ve digerlerini dislayan yaklasimin
gozler ontine serilmesi bakimindan ilgingtir. Bode’un kiiratoryel yaklagimi, Modernizmi
ideolojik igeriklerinden arindirarak Soguk Savas doneminde Almanya’nin konumunu da
gostermesi bakimindan 6nemlidir.

Arnold Bode, vermek istedigi ideolojiyi etkili bir sekilde sunmak i¢in sergileme
konusuna oldukg¢a dikkat etmistir. Bombardimandan agir hasar almis bir mekanda
sergiyi diizenleyerek, bir ulusun yeniden dogusunu ve devraldigi mirasla birlikte

Modernizmin savunucusu oldugunu belirten bir anlatim gelistirdi. Resimler icin 6zel

1 Fridericianum; 1779 yilinda Almanya’nin Kassel Hessen Kassel prensi II. Frederich igin tasarlanan,
kiitiiphanesi, sanat galerisi, bilimsel buluglar galerisi ve Antik Roma donemine ait eserlerden olusan
galerisiyle diinyanin en eski kamusal miizelerinden biridir. Erisim 15 Ekim 2019
https://en.wikipedia.org/wiki/Fridericianum
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mekanlar kurgulamis, bir mekandan digerine gegerken yan yana ya da karsilikli konan
resimlerin diyolog igerisine girmesini saglamigtir. Mekanlarin kismi olarak acik olmasi
keskin hatlarla sinirlandirilmis geleneksel miize veya fuar standlarindan farkli bir algi
yaratmistir (Haacke, 2018).

Bode ve ekibinin insa ettigi anlati, Nasyonel Sosyalistler tarafindan yasaklanan
modernist eserleri sunarak heniiz kiiltiirel anlamda gelismemis insani1 bi¢cimlendirerek
onu uygar insanlar seviyesine ¢ikartmak olarak nitelendirilmektedir (Madzoski, 2013, s.
43). Sergilemede kullandig1 baz1 unsurlarda bu detaylar1 gorebiliyoruz. Ornegin Alman
soyut Ekspresyonist ressam Ernst Wilhelm Nay’in tablosu en biiylik tablo olarak yerini
alip 6n plana ¢ikartilirken karsisindaki mekanda da Amerikali Soyut Ekspersyonist
Jackson Pollock’un tablosu yeraliyor ve bu iki eser arasindaki diyalog, yeni inga edilen
Alman sanatinin referans noktasini gosteriyordu (Haacke, 2018).

1955’te ilki diizenlenen Documenta, karmagik tarihsel konumu ve
modernizmin gegmis modellerini kullanarak aragtirmasi giiniimiizdeki sayisiz bienal ve
periyodik sergilerin oniinii agmustir. Bode tarafindan etkinlik icin kullanilan “yiiz
giinlik miize” tanimi, serginin hareketli bir arsiv olarak tanimlanmasi tarih
miihendisliginin bir tanimlamasi olarak degerlendirilebilir (Myers, 2012).

[k {ic Documenta’nin devletin kendini ifade etmesinin politik bir araci haline
gelmesiyle birlikte bienalin demokratik yapisi sorgulanmaya basladi. Ozellikle
1960’lardan itibaren baslayan Ogrenci protestolar1 ve radikal politik degisimler,
Documenta’nin kiiratoryel yapisinin degismesine neden oldu. 1968’de diizenlenen
Documenta 4, bu tartigmalar sonucunda Bode ve Haftmann’in baskin kiiratoryal
yapisini terkederek demokratik bir uzlagsma yoluna giderek 24 kisiden olusan bir
komitenin yonetimine verildi (Kimpel, 1997, s. 72). Documenta 4’iin Orgiitsel
yapisindaki degisiklik 1960’larin sanat ortamindaki yeniliklere de agildi ve kensidini en
gen¢ Documenta olarak sundu. Organizasyonda, Amerikan sanatinda etkili olmaya
baglayan Minimalizm, Kavramsal Sanat, Pop Art gibi Neo Avangart hareketlerin
etkisinde tretilen eserlerin ilk kez Avrupa’da sergilenme imkani saglandi. Documenta
4’te sergilenenen performans, fotograf, video gibi yeni sanat formlariyla birlikte, sanatin
tek basina bir emek eylemi olarak kabul edilmesiyle sanatin ne olup ne olmadigi

konusundaki tartigmalar artmistir (Madzoski, 2013, s. 49).
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1972°de Harald Szeemann kiiratorliigiinde diizenlenen Documenta 5,
Kavramsal Sanat ve Postminimalist eserlerden olusan bir seckiyle izleyici karsisina
¢iktl. Szeemann, kiiratorliik ge¢misine Kunsthalle Bern'” baslamis ve miizenin kutsal
alaninda cagdas sanat eserlerini, gelecek vaad eden geng sanatcilara sergiler agarak
radikal doniisiimiin Oniinii agmustir. Isvicre’nin Tegna kasabasinda Fabrika (The
Factory) isimli stiidyosunda geleneksel miizecilik uygulamalarina karsi deneysel
yontemler deneyen Szeemann kiiratoryel yaklasimlarindaki radikal degisikliklere bu
dénemde basladi (Birnbaum, 2005, s. 17).

O zamana kadar yapilan en biiylikk ve en pahali sergi olarak diizenlenen
Documenta 5, diger edisyonlardan farkli olarak tematik bir gerceve ¢izerek izleyici
karsisina ¢ikti. Szeemann, “Gergekligi Sorgulamak: Bugiiniin Imgeleri” (Questioning
Reality- Pictorial Worlds) isimli tema cercevesinde geleneksel kiiratoryal yaklagimi
kirarak kiiratoriin énemini vurgulayan bir yaklasim sergiledi (Bremer, 2015, s. 2). Ik
olarak “yiiz giinliilk miize” fikrinin yerini aksiyonel, performansa dayali bir program
yapildi. Cogunlukla Soyut Sanat’a adanan ilk Documenta’lardan farkli olarak
“gerceklik” temsil edildi. Robert Bechtle, Chuck Close, Richard Estes gibi Fotogercekei
(Photorealism) gibi ressamlar, John De Andrea, Duane Hanson, Paul Thek gibi canli
tablo (Tableaux Vivants) yapan sanat¢ilar davet edildi. Gergekligin sorgulanmasi
iizerine kurulan sergi, ayni zamanda Bireysel Mitoloji kavramimi da ortaya atarak
paralel gorsel diinyalar yaratarak radikal bir yenilik gergeklestirdi. Szeemann, Bireysel
Mitolojilerin olugsmasinda etkili bir yontem olarak “taginabilir miize” projesi olarak ilk
defa 1941 yilinda sergilen Marcel Duchamp’in Valiz i¢inde Kutu ( Boite-en Valise)’nun
bir modeli, Claes Oldenburg Mouse Miizesi’ni ve Marcel Broodthaers’in kurugsal
olarak tasarladigi ve miizelerin gergekligini sorguladigi Modern Sanatlar Miizesi
(Musee d’Art Moderne) eserlerini sergiledi (Documenta, 2019).

Happeningler ve performanslarin agirlikta oldugu Documenta 5, Szeemann ve
ekibi tarafindan segilen eserlerin, kendi anlayislar1 icerisinde kavramsal yapilarina

uygun bir sekilde diizenlenmesi, Giincel Sanat igerisinde karsimiza g¢ikacak yeni bir

12 Kunsthalle Bern; 1917-1918’de Kunsthalle Bern Dernegi tarafindan isvigre’nin Bern kentinde

kurulan ve Cagdas Sanat’in dnemli bir ¢ok sergisine ev sahipligi yapmis galeridir. Erisim 16 Ekim 2019
https://en.wikipedia.org/wiki/Kunsthalle Bern
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kiirtdryel pratige isaret eder. Izleyicinin gérme bigimlerine rehberlik etmeyi vaadeden
bu yaklagim, kitle iletisim araglarinin etkinligini arttirmasi gercekle sahnelenen gergek
arasindaki ayrimin bulaniklagsmasina yogunlasti ve imaj ve gerceklik arasindaki iligkiye
odakland1 (Bremer, 2015, s. 4). Eskiden beri serilenencek eserlerin se¢imindeki estetik
unsurlar bir kenara birakilarak algi ve enformasyon iizerine yogunlasan Harald
Szeemann, geleneksel eserlerin yaninda temasint giliglendirecek kitsch nesneler,
reklamlar, siyasi propaganda malzemeleri, haber fotograflar1 ve bilim kurgu imgelerini
sergide kulland1 (Y1ldiz, 2015).

Kiiratoriin sanat¢inin Oniine ge¢mesi ve tiim eserlerin sergi biitlinline ve
temasia tabi kilinmasia karsi ¢ikan sanatcilar Artforum Dergisi’nin 1972 tarihli

Haziran sayisinda su ilan1 verdiler:

“Documenta 5’e gosterdigimiz tepki sonucunda belirledigimiz
asagidaki kosullarin tiim sergiler i¢in gecerli olmasini talep ediyoruz:
1. Eserlerin sergilenip sergilenmeyecegine karar verme hakki sanat¢iya aittir. Neyi
nerede sergileyecegine sanatgi karar verir.
2. Bir sanat eseri, sanat¢isinin onayt olmadan herhangi bir smiflandirmanin igine
sokularak sergilenmemelidir.
3.Sanat¢t katalogda kendisine ayrilan yerde, sansiire ugramadan istedigini yapma
hakkinda sahip olmalidr.
4.Tiim kurumsal sergilerin bitiminde, ayrintilandirilmis, eksiksiz biitce diikiimleri —
katilimci  6denekleri, tasima masraflar, kiirator iicretleri dahil — kamuya
actklanmalidir.

Carl Andre, Hans Haacke, Donald Judd, Sol LeWitt, Barry Le Va, Robert Moriss,
Dorothea Rockburne, Fred Sandback, Richard Serra, Robert Smithson” (Aktaran,
Yildiz, 2015)

[lan1 veren sanatgilar arasinda bulunan Robert Smithson, kiiratoriin dayatmaciligina
kars: yapilan bu aciklamayla birlikte Kiiltiiriin Kusatilmas1'> baslikli yazisiyla kiiltiir
hapisanesinin gardiyan1 olarak gordiigli kiiratorleri, sanat eserlerini tutuklayan ve
toplum tarafindan tiikketilmeye hazi hale getiren, notralize edilmis, etkisizlestirilmis,
soyutlanmis, tehlikesiz metalagtirilmig sanat haline getirmekle suglamistir (Smithson,

1972, s. 6). Ozellikle 1960 sonlarindan itibaren doganin ticaretlesmesine karsin Toprak

3 Cultural Confinemet; 1972°de Land Art alaninda ¢alisan Smithson tarafindan Artforum Dergisinde
yayinlanan makalesi.
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Sanati1 (Land Art) uygulamalariyla elestirel bir yaklagim getiren Smithson, galeri ve
miize alanlarinin izleyicilerin sanat algisinin kurumsal olarak sekillendirilmesine karsi
bir tavir almis oldu.

Harald Szeemann, Documante 5’te sadece kavramsal bir tema etrafinda
eserlerin diizenlemesini radikal bir yaklasim sergilemekle kalmamis ayn1 zamamanda
resim ve heykel disindaki yeni sanatsal formlar olan performans, happening ve fotografi
medyumlarini 6n plana c¢ikartmistir. Kiiratoriin ~ ve sanatgilara kisisel alanlar
tanimlayarak Sanat¢i Miizesi (Artist’s Museum) ya da Kisisel Mitolojiler (Individual
Mythologies) adin1 verdigi boliimlerde sergilenmesini sagladi. Szeemann’a gore sanatgi
ister Stirrealist olsun ister Minimalist isterse de zanaatkar olsun stillerden 6nce sanat¢i
olarak kendi mitolojisini yasama hakkina sahiptir (Thea, 2001). Szeemann’in yarattig1
Kisisel Mitoloji kavrami, sanat¢inin anlatisinin saf ve Onemsiz anektotlart veya
olaylarina dayanir. Roland Barthes’ a gore kisisel mitoloji kavramini bir konugma, bir
iletisim metodu olarak nesne ya da kavramin 6tesinde bigim olarak énemli oldugunu
belirtirken ayn1 zamanda sdylemi igeren her seyin kisisel mitolojinin araci olabilecegini
savunur. Sanat tarih¢isi Elke von Radziewsky, bu nedenle Documenta 5’te yer alan her
sanatgiin yasam, bireysel sembollerden daha fazlasiyla yaratmak, sanat yapmak ve
mekani doldurmak amaciyla bu fikre hizmet ettigini belirtir (Longolius, 2016, s. 189-
90).

Harald Szeemann’in Documanta 5’te yaptig1 kiiratoryal miidehaleler, heniiz
estetik inanglara uygun olarak kabul edilmeyen yenilikler olarak elestirmenler
tarafindan degerlendirilse de bireysel mitoloji kavramiyla birlikte, sanat¢1 olarak bireyin
kirilgan karakterini, agik ve yogun yaratilan her seyde gorebilecegimiz fikrini ortaya
cikartmakta etkili olmus Gilincel Sanat’ta siklikla kullanilan yontemlerden biri olan
otobiyografik yaklasimin ilk uygulayicilarimi izleyiciyle bir araya getirmistir. Sanat
tarihinin belirleyici otoritelerine karsin bireysel mitolojileri koyan Harald Szeemann,
ayni zamanda degisen sanat fikrini yansitirken sergi yapimcist olan kiiratoriin roliinii
etkin bir bi¢imde degistiriyor.

Documenta Sergileri diizenli araliklara gore yapilsa da her sergi bir dncekine
gore tasarlanmiyordu. Manfred Scneckenburger’in kiiratorligiinii yaptigr 1977°de

diizenlenen Documenta 6, Documenta 5’in Onilinii agtig1 yeni estetik alani giivence
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altina alirken ayni zamanda smirlarimi da genisletti. Manfred Scneckenburger,
Documenta 6 sergisi i¢in yazdig1 metinde 1970’lerde etkinligini arttiran medya ve kitle
iletisim araglarinin  6nemini vurgularken serginin agirhigimin video ve fotograf
oldugunun altin1 ¢izdi (Documenta, 2019). Medyanin artan giiciiniin ve gercegi
carpitma egilimine odaklanan elestirel yaklagimiyla fotografin 140 yillik seriivenini
iceren hem fotograf tarihini yansitan hem de fotograf tarihini yazanlarin da kitaplarinin
bulundugu bir secki hazirlayan Scneckenburger, ortaya ¢ikan gorsel dille Postmodern
toplumun ve sanatin siirlarini arastirdi. Sanat kavramini, medyanin teknik yonleri ve
gelismeleriyle incelemekle kalmayan Documenta 6, fotograf, sinema, video sanatinin
iletisimsel diline odaklanan kapsamli bir retrospektif sundu.

Medyanin sanatsal potansiyeline odaklanan Documenta 6, sanat ve toplumsal
gerceklik arasindaki sorunlu iliskiyi kesfetme arzusunu fotograf ve video aracilifiyla
gerceklestirdi. Berenice Abbott’tan Vito Acconci’ye, Joseph Beuys’tan Nam June
Paik’a, Bernd ve Hilla Becher ¢iftinden Valie Export’a kadar farkl: stil ve alanlardan
sanatgly1 bir araya getiren Schneckenburger’in kiiratoryal yaklasimi, yeni stratejilerden
ziyade yeni kombinasyonlarin oldugu Postmodern diinyayr gdsteriyordu (Quaranta,
2013, 5. 59).

Documenta 5’ten itibaren sergiler i¢in yapilan kapitalizmin bir gosterisi oldugu
elestirisi Documenta 6 i¢inde yapilmaya devam etti. Harald Szeemann tarafindan
Documenta 5 sergisi i¢in davet edilen Dogu Alman sanat¢ilar bu daveti reddetmislerdi.
Ancak Documenta 6’nin toplumsal gerceklik konusundaki iliskileri aragtirma sdylemi
ve sanatin direnis olarak kamusal alanda etkinligini arttirmasi konusundaki direnisi
Dogu Alman sanat¢ilarin 1977°de ilk defa Documenta 6’da temsil edilmelerini sagladi
(Madzoski, 2013, s. 63). Sanatin boliinmiis bir devlet igerisindeki farkli iglevleri, gorme
aligkanliklarini da etkiliyordu. Dogu Almanya Bat1 Almanya’y1 “burjuva ve yozlagmis
sanat”t yapmakla suglarken Bati Almanya, modern sanatin gelisiminin bireysel
ozgiirliikklerden gectigini savunuyordu. Komiinizmle savasta etkili bir silah olarak
kullanilan Amerikan Soyut Sanati ve Documenta sergileri, sanati her tiirlii siyasi
baglamdan ¢ikartmak ve bunu da 6zgiirlestirme olarak anmakla etkili bir islev gordii

(Grasskamp, 1994, s. 163)
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1.4.3. Kiiresellesen Diinyada Kiirator

1980’lerde sehrin kamusal alanlar1 olan cadde, ticari merkezler, plazalar ve
meydanlar sergi, performans, enstalasyon ve video gosterimleri gibi cagdas sanat
uygulamalarinin gosteri alant konumdadir. Evrensel olani temsil eden kamusal alanda
yapilan bu sergilemeler, postmodern teorilerle desteklenen ve kilit role sahip olan
popiiler kiiltiir kavramlarinin elestirilmesinde etkili oldu. Uretimin 6ncelikli oldugu
toplumsal ve siyasal kosullarin yerini tiiketim dayatildigi kiiresel yapi, sanatin da
tilketim nesnesi haline gelmesine neden oldu. Modernizmle birlikte kamusal bir alan
olan miizelerde doniiserek popiiler medyaya, moda endiistrisine ve turizme endeksli bir
gosteri merkezi haline geldi (Artun, 2017, s. 174). Miizelerin doniislimii sonucunda
modernizm ve avangardla siyasal ve elestirel etkinligini yitirirken sanat eserlerinin ya
da evrensel aklin tasnifinden arinmis daha ¢ok gostergesi mimari mekanlardan olusan
aktiiel alanlar ortaya ¢ikt1. Ornegin Bilboa Guggenheim Miizesi, hem mimari agidan 6n
plana ¢ikarken sanat¢i Jeff Koons’un Puppy heykelleriyle de 6zdeslemistir (Artun,
2017, s. 177). Modern sanat miizelerinin bitisinin sembollesmis hali olarak kabul edilen
Bilboa Guggenheim Miizesi, kiiresel miize markasi olarak hem New York’ta hem
Berlin’de hem Venedik’te hem de Abu Dhabi’de bulunmaktadir.

Kitle iletisim araglarinin etkisiyle degisen sanatsal iliretim sekilleri, kimlik,
cinsiyet, din, wrk temalarinin islendigi toplumsal kodlarin yeniden sekillenirken
Postmodern sanat anlayisini da etkiledi. Kitle iletisim araglarinin etkisi ayn1 zamanda
modernizmin gorsel kiiltiir mecras1 olan fotograf, sinema, dergi, reklam, sergi ve
miizelerin yapilarinin da degismesine neden oldu. Teknolojik gelismelerle birlite
yeniden ¢ogaltilabilen dijital imajlar diinyasi, diinyanin biitiin imajlarinin her tiirli
kategori ve smiflandirmadan bagimsiz olarak kullanilmasmna imkan verdi.
Postyapilsalcilik, Gostegebilim, Feminizm ve Post Kolonyal teorilerin de etkisiyle
(Cagdas Sanat sOylemi, simiilasyonlar {izerine kurulu, gilindelik yasantilarimizdaki
aliskanliklar1 ve tliketim toplumunu elestiren bir yapiya evrildi (Artun, 2015, s. 44).
Amerikal1 sanatgr Jenny Holzer’in sloganlarda olusan ve sokaklarda, reklam

panolarinda sergilenen isleri, galeri disindaki insanlara ulasmanin etkili bir yolu olurken
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kitle iletisim araglarim1 kullanarak insanlarin gilindelik yaklasimlarini sorgulayan
kiiratoryel pratikler icin Ornek teskil eder. Jenny Holzer’in tiiketim toplumunu
elestirdigi isleri, 1990’larda ABD’ni Venedik Bieanali’'nde temsil etmesini sagladi. Bu
durum ABD’nin sanat piyasasinda deneysel ve risk almayi tesvik eden iilke imaj1 i¢in
ozellikle tercih edilen kiiratoryel bir strateji olarak degerlendirildi (Brenson, 1988).

Bu noktada kiiresellesmenin de etkisiyle diinyanin her yerinden gelen
sanatgilarin  6zellikle 1980°lerin sonunda dogru Amerika’ya gelmesi, kiiratoryel
stratejilerin ii¢lincii diinya tilkelerinden gelen bu sanat¢ilarin {izerine kurulmasina neden
oldu. Bunun yaninda 6zellikle ¢agdas kiiratoryel uygulamalarda “yerel” ve “kiiresel”
diyalog tistiine kurulan bir yapilanmanin ortaya ¢iktig1 goriiliir. Cok uluslu bu yeni yap1
ozellikle bienal veya trienal olarak adlandirilan iki ya da ¢ yilda bir diizenlenen
etkinliklerin artmasiyla biiyiikk Olgekli kiiltiirel aglarin olugmasina neden oldu. Bu
noktada kiiratoriin etkinliginin artmasiyla yaratict bir eylem alani olarak kiiratorliigiin
etki alaninin genisledigi gortildi. Bir sanat pratigi olarak popiilerligi artan kiiratorliik,
Marcel Duchamp’in “hazir nesne” sinde oldugu gibi sanat eserleri aracilifiyla sanatsal
sOylemi aktarma alanindan genisleyerek kiiresel aglarin tam ortasinda bir iktidar
merkezi haline geldi (O'Neill, 2009, s. 21).

Sanatc1 kiirator kavramiyla birlikte kiiratoriin listlendigi roller de galeri ya da
miizelerde acilan sergilerin haricinde genislemeye basladi. Daha deneysel ve kapsayici
bir hale gelen kiirator, ortaya ¢ikan yeni estetige uygun olarak izleyicilerin deneyimini
benzersiz kilacak stratejiler {iizerine yogunlasirken ayni zamanda kiiratoryal
uygulamalarda interaktif yaklagimlarla mekan, sanat¢i ve izleyici arasinda akiskan bir
iliski meydana getirmeye basladi. Kiiresellesmenin sonucu olarak degisen ekonomik ve
politik zemin ayn1 zamanda sanati da degistirdi. Yeni sanat anlayisina uygun olarak
kiiratorliigiin sadece bir meslek olmaktan ¢ikarak daha yaratici, dinamik ve baskin rolii
arttr. Kiiltiirel modellemede etkin rol {istlenen, disiplinleraras1 diyaloglar1 kurarak
geleneksel roliinden siyrilan kiirator, hem pazarlamaci hem egitimci hem de planlayici
olarak farkli becerileri de biinyesinde barindirma misyonunu edindi. Sanatsal siirecler
tizerindeki etkisi artarken Postmodern donemde sanatin yayilmasi, izleyicilerin ilgisini
cekmek ve sanatgr ile izleyici arasindaki koprii olusturma konusunda daha biiyiik

sorumluluklar almaya bagladi (Aslan & Bulut, 2014, s. 6).
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Onceki donemlerden farkli olarak ortaya ¢ikan liderlik, yoneticilik, yaraticilik,
yenilik ve icerigi yeniden {liretebilme yetenegi arttiran kiiratdr, postmodern toplum
icerisinde kaos, gorelilik, politik ve gegici postmodern sanat temelli sosyal gergekligi
doniistiirebilen bir sdyleme sahip olmaya baslamistir. Postmodern donemde kiiratorler,
postmodern toplumun karmagik ve degisen taleplerini karsilamaya calisirken ayni
zamanda polifonik iletisim, kavramlar iizerinde oynama, c¢evresel vizyon gibi
yeteneklerini de gelistirmek durumunda kaldi1 (Aslan & Bulut, 2014, s. 9). Ornegin,
kiirator Harald Szeemann, 1986’da Madrid’deki Retiro Sarayi, Paris’teki Salpetriere
Hastanesi gibi alternatif mekanlar1 kullanarak diizenledigi sergilerle sanat¢inin
caligmalariyla ve mekanlar arasinda diyalog kurulmasinmi sagladi. Cagdas Sanat
tartismalar1 igerisinde Onemli yeri olan bir ¢ok sergide imzasi olan Szeemann
sergilerinde, malzemenin kavramsal yogunlugunu saptamaya calisirken sanatgilarin
kisisel mitolojilerini olusturacaklar1 alanlar yaratirken bazen de giiclii sembollerle
eserleri birbirine baglanmasini sagladi (Thea, 2001, s. 17-27).

Postmodernizmin ¢ogulcu yapisi, kiiratdrlerin de sanatsal anlatimlarinda hem
sOylemsel hem de materyali istedigi seye cevirme firsatini sunarken disiplinlerarasi
diyalog kurma becerisiyle farkli anlatim ve sdylemleri birlestirmesine yardimer olur.
Cogulcu yapist nedeniyle kiiratoriin farkli kiiltiirler arasi etkilesim ve diyaloglarin
olusmasindaki etkisini gostermek acisindan 1989 Jean Hubert Martin’in 1989 yilinda
Paris’te diizenledigi Diinya’nin Biiyiiciileri (Magiciens del la Terre) isimli sergisi 6rnek
verilebilir. MOMA’da diizenlenen Primitivizm gosterisinin ardindan geleneksel Paris
Bienali formati yerine etnik uygulamalara karsi ¢ikan bir sergi diizenleyen Martin,
Bat’'nin modernizm ve sanat anlayisini, kimlik tanimlamalarmi, egzotik kiiltiirleri
estetiklestirme yaklasimlarina elestirel bir bakis acis1 getirir. Yeryiizliniin ylizde 80’ini
gormezden gelen sergilere karsi diizenlenen bu sergi Batili sanatcilarla Batili olmayan
sanatgilarin esit katilimiyla diizenlenen uluslararasi baglantilar1 olusturan giiclii bir sergi
oldu. Sanatcilar, cografi bolge veya zaman dilimden ziyade bireyler olarak sunuldu.
Martin ve kiiratorliik ekibi sanatsal temsilin Avrupa merkezli yanilsamasina ve somiirge
cagindan miras diinya vizyonunu altiist etmeye tesebbiis ettiler (Hanru, 2014, s. 7-18).
Modernizmin estetiklestirdigi Primitivizm’in Modernist sdylemde nasil islendigi ele

alinirken ilham kaynagi olan ilkel eserlerle modernist eserler birlikte sunuldu. Martin
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kiirator olarak serginin gorsel ve duyusal deneyimlere acik olmasmi su sekilde

acikliyor:

“Tamamen farkl kiiltiirlerden gelen objeleri se¢mek i¢in yalnizca
sanatsal sezgiyi kullanan birisinin roliinii oynamak istiyorum. (...) Acikcasi, ayni
zamanda ¢agdas antropolojinin etnosentizm sorunu, gorelilik sorunu itizerine sagladigi

elestirel diisiinceyi kiiltiir ve kiiltiirlerarast iliskileri de bu siirece dahil etmek
istiyorum.” (Buchloh, 1989, s. 122-123).

Toplumsal ve sanatsal kimliklerin kiiresel iligkilerle cografi bdlgelerden
cikartilarak hegemonya kuran merkezlerle travmatik iliskiler kurmasi melez, yerel
kimliklerin olugmasinda etkili oldu. Kiiltiirel anlamda kiiresellesmenin 6nemli
etkinliklerinden biri olan bieanaller de ¢ogulcu kimligin yayilmasinda etkili unsurlardan
biridir. Bienaller, cogunlukla iki yilda bir diizenlenen ¢agdas sanat festivalleri olarak
aniliyor. XIX. yiizyilin sanat fuarlar1 geleneginden gelen bienaller, ¢ok eski Orgiitsel
baglantilariyla sehir merkezli kiiltiir turizmine agik, uluslararasi sinirlar1 asan yapisiyla
kurumsal bir mekanizma olarak sanat piyasasinin merkezi konumuna gelmistir (Wu,
2016). Bu mekanizmanin igerisinde gezici ve gocebe olarak kendini tanimlayan
Manifesta Cagdas Sanat Bieaneli, kiiratoryal anlamda da yenilikler iceren, sanatsal
iiretim baskisini sanat¢ilarin tizerinden kaldiran bir yaklasim sergiler. Manifesta gogcebe
karakterine 0zgli olarak hem smir ¢izgileri hem de kavramlara atifta bulunarak
Avrupa’nin psikolojik ve cografi bolgelerini kesfetme iddasini, yeni diayaloglar
kuracag1 geng sanatcilar ve kiiratorlerle genisletmeyi hedeflemistir. Ilk olarak 1996
yilinda Hollanda Hiikiimeti’nin destegiyle Rotterdam’da gerceklesen bienal, daha sonra
Liixemburg, Ljubljana, Frankfurt, San Sebestian, Nicosia, Trento, Ziirih, Pristina gibi
Avrupa’nin farkli kentlerinde yapildi (Manifesta, 2019). Buna karsin kiiratér Georg
Schoéllhammer, Manifesta’nin Avrupa Konseyi tarafindan desteklenen s6z konusu
kentler icin rekabet avantaji saglayan yatirnm politikalarindan biri oldugunu belirtir
(Tannert, 2004, s. 31). Bununla birlikte kiiltiirel ve siyasi kimlige sahip bir Avrupa
Birligi yaratma girisiminde “farkliliklarin birligi” sOylemini destekleyici bir amaca
hizmet ettigi soylenebilir (Madzoski, 2013, s. 77).

Postmodernizmin etkisiyle disiplinlerarast diyalog olusturma kiiratorlerin etki

alanini da genisletti. Bu konuda alternatif mekan ve farkli disiplinleri bir araya getirme
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konusunda yaratici yaklagimlart olan Hans Ulrich Obrist’in Labaratuar (Laboratorium)
projesi 6nemlidir. Belgika’nin Antwerp kentinde Cagdas Sanat Ofisi kuran Obrist, Van
Dyck’in 400. Yildoniimii kutlamalar1 i¢in Van Dycke’in stiidyosundan ilham alarak
stiidyosunda ¢alisan ve y1l boyunca siiren bir sergi programi hazirladi. Geleneksel nesne
odakli sanat sergisine alternatif olarak gergeklestirilen bu sergiler, ¢esitli konseptler ve
disiplinler ¢ercevesinde bilim adamlarininin  ¢aligmalarin1  bir araya getirip
degerlendirdikleri labaratuar deneyimine adanarak bu isim verildi (Orbist, 2001, s. 13).
Barbara Vanderlinden’le beraber kiiratorliiklerini yaptiklart bu proje, denemelerin ne
zaman kamuya agilmasi gerekliligini sorgularken ayni zamanda halkin sanat¢inin
atolyesine girerek sanatginin deneyimlerini paylagsmasini sagladi. Bununla birlikte farkli
disiplinlerden sanatgilart bir araya getirerek disiplinlerarasi projenin de baslangicini
olusturdular.

Hans Ulrich Obrist’in kiirator olarak diizenledigi ve 1990’11 yillarda etkili olan
yaklagimina bir baska 6rnek ise 1960 yillarda kullanilan farkli mekanlarda sergi yapma
fikrini yeniden canlandirmasidir. Sanatcilarin yalnizca miizelerde, galerilerde sergi
yapmasina karst bir sdylemle Christian Boltanski’nin eserlerini Monastery
Kiitliiphanesinde, Alighiero Boetti’nin eserlerini ugakta, Gerhard Richter’in eserlerini de
Isvigre’de Nietzsche nin evinde sergiledi. Bunun disinda asansér, otel lobisi ya da buna
benzer alanlarda bir ¢ok sergi diizenleyen Orbist’in stratejisi, Harald Szeemann’in
kiiratoriin  gorevleri konusunda belirttigi “koruyucu, finansgi, kiitiiphaneci,yonetici,
empatik asik, muhasebeci, diplomat, bek¢i, rehber” gibi islevlerin tamaminin

deneyimlenebilecegi alanlar olarak kendini gosterir (Obrist, 1997, s. 88).
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2. BOLUM
FOTOGRAF KURATORLUGUNUN ORTAYA CIKISI

Geleneksel miize ve galeri baglamimin Otesinde genisletigmis bir anlam
kazanan kiiratorliigiin nispeten yeni sayilabilecek bir alani olan fotograf kiiratorliigii,
fotograf koleksiyonlarini tarihsel baglami icerisinde degerlendirerek ¢agdas yontemlerle
yonetmeyi gerektiren bir alan olarak karsimiza ¢ikiyor. Daha ¢ok miize ve galerilerin
koleksiyonlarinda bulunan ve arsiv niteliginde olan fotograf koleksiyonlarin yonetimini
ve sergilemesini yapan fotograf kiiratrlerinin, fotograf konusunda hem teknik hem de
sanatsal anlamda yetkin olmalar1 beklenir. Fotograf arsivlerinin yonetilmesi,
saklanmasi, korunmasi disinda da 6zellikle farkli disiplinlerle iletisim igerisinde olarak
fotograf ve diger disiplinler arasinda koprii olustururan fotograf kiiratorleri ayni
zamanda cesitli konferans ya da kurslarla egitim faaliyetlerini de yiritiirler. Tezin bu
boliimiinde giiniimiiz fotograf kiiratorliigiiniin olusmasinda etkili olan fotograf ve sanat
iliskisi hareket noktasi olarak segilerek fotografin bir sanat formu olarak kabul edilmesi,
galeri ve miizelerde sergilenmesi ele alinarak fotograf tarihinin 6nemli sergileri 6zelinde

fotograf kiiratoriiniin rolii irdelenecektir.

2.1 Fotograf Sanat Iliskisi ve Erken Kiiratoryel Yaklasimlar

Teknolojik bir bulus olarak XIX. yiizyilda ortaya ¢ikan fotografin sanatla
iliskisi, her zaman tartismali bir alan olmustur. icadindan itibaren insan eliyle mekanik
olarak yeniden {iretilebilir olmas1 ve gercekligi temsil etmekteki basaris1 6zellikle yeni
bir estetik bakis acisinin gelismesine neden olmustur. Fotografin yeniden {iretilebilir
olmas1 sanat eserinin “aura”sini ortadan kaldirmasiyla birlikte sanat kavramlarinin da
yeniden ele alinmasina neden oldu. Bu yeni bulusun salt teknik, gercekligin temsili ve
yeniden {retilebilir olmasmin yaninda toplumu degistirme ve bicimlendirme
konusundaki etkisiyle birlikte Cagdas Sanat’in ortaya ¢ikmasina neden olan diger
sanatlarla iliski kurmasinda da etkili olmustur.

Ronesans’tan bu yana sanatin giizel ve rafine ve bundan dolay1 da haz alma

amacl estetik yaklasimimin sorgulanmasinda etkili olan fotograf, aym1 zamanda
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sanatginin benzersiz goriilen hakikati temsil eden yapisim da bozmustur. Insanlara,
mekanlara, nesnelere ve iligilere dair yeni bir bakis a¢isini1 sunan fotografla daha dnce
gorsel temsilin tek hakimi olan resim arasindaki iliski, fotografin sanatsal bir form
olarak kabuliindeki tartigmalarin baslangic noktasidir. XIX. ylizy1l fotograf ve resim
iligkisinin baglangicini Realizm hareketinin 6nemli ressamlari Courbet, Delacroix ve
Manet’in fotograftan model ¢alismalar1 olarak kabul edebiliriz. Yeni teknolojinin g6z
kamastirict dogalligim1 ve goriintiide algilanabilecek her detayr verebilme ayricaliginm
kullanan ressamlar fotografi baz alarak realistik resimler ortaya cikarttilar. Mekanik bir
bulus olarak sanatsal bir ara¢ olarak bir kesim tarafindan kabul gérmeyen fotograf,
kompozisyon ve konu yaratma bakimindan estetik sézlesmelere uygundu. Bu durum
realitenin o doneme kadar tartigmasiz hakimiyetini olan resmin de sorgulanmasina
neden oldu. Gergeklik ve temsil arasindaki iligskinin sorgulanmasi, fiziksel diinyay1
kesfetme araci olarak fotografi kullanan ressamlar arasinda resmin yoksun oldugu “an”
duygusunu aragtirilmasina neden oldu. Bu aragtirmanin sonucu da ani ve 15181
arastirmaya baslayan Izlenimcilik (Empresyonizm) ortaya c¢ikmasmi sagladi (Wells,
2015, s. 298).

Resmin temsiliyet krizini asabilmek icin yaptig1 arastirmalar daha Once
aristokrasinin onemli gdrsel temsil araglarindan olan portre ressamligt da degismeye
basladi. Portre yaptirmak varlikli ve aristokrat ailelere ait bir ayricalikken, profesyonel
fotograf stiidyolarin ortaya ¢ikmasiyla birlikte daha ucuza mal edilebilecek portre
fotografi ¢ektirmek XIX. yiizyilin popiiler bir etkinligi haline geldi. Bu nedenle ilk
fotografcilarin ressamlardan olusmasi tesadiifi degildir. 1839 yilinda Louis-Jacques
Mande Daguerre tarafindan icat edilen daguerreotypler, tek bir goriintii iiretmesine
ragmen orjinalinden yeniden kopyalanarak cogaltilabiliyordu. Bu maliyetli iglemin
yerine Andre Adolphe Eugene Disderi, fotografin boyutunu kiiciilterek kartvisit (carte
de visite) adim1 verdigi yontemle baski maliyetini azaltti. Maliyetin azaltilmas1 farkli
toplumsal smiftan insanlarin da portre c¢ektirmelerine imkan verdi. Daha 6nce kendi
temsillerini gormemis insanlarin kendi portrelerini gérmeleri ve fotografin gerceklik
ozelliginin toplumun diger siniflarina da ulagmasi portrenin demokratiklesmesine neden

oldu (Freund, 2006, s. 52).
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XIX. ylizyilda sanatsal, bilimsel ya da teknolojik yenilikler sergilerle halka
gosteriliyordu. Bu nedenle fotograf 1851 yilinda diizenlenen Biiylik Sergi’de yer alarak
halka gosterildi. Fotografin halka duyrulmasiyla birlikte teknolojik bir bulus olarak
kiymetlenmesi, hem sanatsal hem de belgelemeye uygun yapisi, 6zel bir algi
yaratabilecek Ozellikleri nedeniyle koleksiyonerlerin ilgisini ¢ekmeyi bagsardi. 1852
yilinda da Ingiliz Kraliyet Sanat Dernegi (Royal Society of Art), ilk defa sadece
fotograflardan olusan Fotografin Son Ornekleri Sergisi (The Exhibition of Recent
Specimens of Photography) ismiyle bir sergi diizenledi. Iclerinde Frederich Scott
Archer, Henry Fox Talbot, Maxime Du Camp, Roger Fenton’un da bulundugu 76
fotografcinin calismalarina yer verilen sergi, Joseph Cundall ve Philip Henry
Delamotte’iin kiiratorliigiinde diizenlendi. Serginin acilisinda Roger Fenton, Fotograf
Sanatinin Mevcut Durumu ve Gelecegi Uzerine (On the Present Position and Future of
the Art Photography) konulu bir konferans verdi (Baldwin, Daniel, & Greenough, 2004,
s. 298). Baglangigta bir hafta halka agik kalmasi planlanan sergi, biiyiik ilgi nedeniyle
1853 Ocak aymna kadar uzaltildi. Serginin uzatilmasi sonucunda mevcut 400 calismaya
ek olarak 400 fotografin daha eklenmesine ve sergi katalogunun bu genis segkiyle
yeniden basilmasina neden oldu. Sergide daguerreotypler gibi eski yontemlerle basilmig
fotograflar yer aldig1 gibi yeni tekonolojik gelismelerle ortaya ¢ikan calotype ve yeni
kolodiyon teknigiyle basilmis fotograflar da yer aliyor ve daha ¢ok fotografin sanatsal
yOniinii 6n plana ¢ikartmay1 hedefliyordu.

Fotografin Son Ornekleri Sergisi, 1853 Ocak aymda kapandiginda biiyiik bir
basar1 elde etmisti. Sergi dogrudan Kralice Viktorya ve Prens Albert himayesine alinan
Kraliyet Fotograf Toplulugu (The Royal Photographic Society)’nun kurulmasina neden
oldu. Giiniimiizde de faliyetlerine devam eden topluluk, hem fotografin bilimsel yanini
desteklerken diger taraftan da sanatsal bir alan olarak kullanimini arttirmay1
amaglamistir. Fotografin Son Ornekleri sergisinin basaris1, serginin kiigiik dlgekli bir
seckiyle Ingiltere icerisinde gezici bir sergiyle dolasmasina neden oldu. Domenicao
Bresolin, Le Gray, Henry Fox Talbot, Roger Fenton’un fotograflarindan olusan secki
olusturularak sergilenmesi saglandi (Taylor, 2007, s. 54).

1858 yilinda ise Kraliyet Fotograf Dernegi, Viktorya & Albert Miizesi’nde bir

yeni bir sergi diizenledi. Miizede yapilan ilk fotograf sergisi olma 6zelligi tasiyan
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sergide Viktorya & Albert Miizesi koleksiyonuna alinmis manzara, mimari, sanat
eserlerinin roprodiiksiyonlar1 dahil olmak iizere agirlikli olarak hareketsiz fotograflarin
yogunlukta oldugu bir segki yapilmistir. Sergileme, belirli bir goriintiiniin tekilligi
yerine c¢ergeve bakilmaksizin boydan boya duvar1 kaplayacak sekilde zeminden tavana
kadar yapilmistir. XIX. ylizyilin sergileme anlayisin1 gostermesi bakimindan énemli
olan sergiyi miizenin resmi fotografcist Charles Thurtson Thompson kayit altina
almigtir (Victoria & Albert Museum, 2019). Kraliyet Fotograf Dernegi’nin zaman
icerisinde olusan fotograf koleksiyonu, 1924-1955 yillar1 arasinda onursal kiirator
olarak gorevlendirilen John Dudley Johnston gelene kadar fotografin teknik
ilerlemelerine  yogunlasmis bir yap1 sergiler. Johnston’un kiiratér olarak
gorevlendirilmesiyle birlikte Kraliyet Fotograf Toplulugu’nun koleksiyonu Pictorialist
(Resimsel) fotograf ¢aligmalarinin da eklenmesiyle genislemistir (Roberts, 1994, s. 4).
Fotografin sanat olup olmadig1 yonde tartigmalarin yasandigi bu dénemde ii¢
farkl1 goriis ortaya cikti. Ilk goriisii savunanlar fotografin insan yaraticiiginda yapilmus
bir makine olmasi nedeniyle sanat olamayacagini savunuyorlardi. Ikinci gériis, ilk
andan itibaren fotografi redetti ve gercek sanat icin bir tehdit unsuru olarak kabul etti.
Sanatin 6zgiir bireylerin duygularinin temsili oldugunu ve Modernizmin dayattigi
yeninin egemeligini rededen Charles Baudelaire, sanatin sanayinin hiicumundan
korunmasi gerektigini, sanayinin bir icadi olan fotografin da sanatin yozlastiracagin
savunur(Artun, 2004). ikinci gériisii savunanlar, fotografin gercek sanatcilar igin bir
referans kaynagi olarak kullanilabilecegini ancak resimle es deger olmayacagini
belirttiler. Ugiincii goriis ise, fotografi litografiyle iliskilendirerek resim kadar dnemli
bir sanat formu olarak kullanilabilecegini savundular (Hertzmann, 2018). 1848 yilinda
William Holman Hunt, John Everett Millais ve Dante Gabriel Rosetti tarafindan kurulan
Pre-Raphaelist grubun resim anlayiginin fotografin temsil ettigi gergeklik misyonunda
bulusmasi, fotografin sanatsal yoniinii savunanlarin etkili olmasin1 sagladi. Pre-
Raphaelist fotografcilar, alegorik sahnelerin oldugu, edebiyattan mitolojiye ve tarihe
atifta bulunan konularla resme yaklasmaya calistilar. Viktorya Donemini Ingiltere’sinde
yayginlagsmaya baslayan 6zel stiidyolar, Julia Margaret Cameron gibi kendisini amator
olarak gdren, kendi stiidyosunda ¢alisan ama ortaya ¢ikartig1 alegorik kompozisyonlarla

Pre-Raphaelist yaklasimin en énemli eserlerini {ireten fotograf¢ilarin ortaya ¢ikmasina
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neden oldu. Fotografin sanatsal statiisiin kabul gérmesi fotografin gergekligi betimleme
giicliniin yaninda hayal giiciiniin fotografta temsili konusunda etkili olan Oscar G.
Rejlander’in Yasamm Iki Yolu (Two Ways of Life) calismasidir. Julia Margaret
Cameron’un alegorik sahneleri gibi alegorik bir sahneyi konu alan ¢alisma, o dénemde
farkl figiirlerin ayn1 anda fotograflanma imkani1 olmamasi nedeniyle 30 ayr1 negatiften
olusturulmustur. Biiyiik 6lcekte yapilan ve Viktorya doneminin dini, sinifsal ve ahlaki
yapisini sergileyen bu yapit, 1857 yilinda Kralice Viktorya tarafindan satin alindi
(Wellz, 2015, s. 300). Bu tiir bir gorselin yaratilmasi sanatsal bir ara¢ olarak fotografin
yeniden tartisilmasinda etkili oldu. Farkli negatiflerin bir araya getirilmesi sonucunda
ortaya ¢ikartilan bu teknigi Rejlander’den 6grenen Henry Peach Robinson, kariyeri
boyunca bu kombine baskilar1 kullanarak fotograf tiretti. 1858 yilinda yaptigi Solup
Gitmek (Fading Away) isimli ¢alisma, fotografin yapayligimi ortadan kaldirmaya
yonelik teatral bir kompozisyonun igerisinde Viktorya donemi unsurlarini birlestiren ve
Yiiksek Sanat (High Art) olarak adlandirilan dnemli yapitlardan biridir (Hacking, 2015,
s. 113). Bu orneklerlerin gosterdigi gibi Viktorya donemi fotografgilarn tarafindan
iiretilen fotograflar hem donemin sanatsal etkilerini tasirken ayni zamanda XIX.
yiizy1lda Modernizm’in getirdigi sanayilesmeye realizmi temsil ediyordu.

Henry Peach Robinson fotografin estetigi lizerine yaptig1 c¢alismalart ve
denemeleri, 1869 yilinda Fotografta Resimsel Efekt (Pictorial Effect in Photography)
ismili kitapta topladi. Fotografin resimle olan karmasik iligkisi ve sanatsal bir arag
olarak kullanilabilecegi konusundaki diisiinceleri barindiran ¢alismada fotografin resme
yaklagsmasi amaciyla hem kompozisyon hem konu hem de fotografa yapilacak teknik
anlamda manipiilasyonlarla  sanatsal degerinin arttirilabilecegini idda ediyordu
(Britannica, 2019). Izlenimcilerden etkilenen Pictorialistler, keskin olmayan, yumusak
odaklt ve daha c¢ok atmosfer duygusunu yaratmak i¢in fotograf makinesi ve baski
tekniklerini bu efekti alabilmek icin gelistirdiler. XIX. ylizyilin son ¢eyreginde etkili
olmaya baslayan bu hareket, fotografin sanatsal degerinin 6nemini vurgularken ayni
zamanda fotografin galerilere girmesinde etkili oldu. Henry Peach Robinson’un
onderliginde kurulan The Linked Ring Brotherhood toplulugu, Pictorialist
fotografcilarla birlikte yaptiklar1 sergilerle fotografin sanatsal bir ifade bi¢imi olarak

kullanilabilecegini gosterdiler (Harker, 1979, s. 64).



56

2.1.1 Alfred Stieglitz ve Galeri 291’in Faaliyetleri

The Linked Ring Brotherhood Toplulugunun uluslararasi yapisi, Amerika’da da
etkili olmus Alfred Stieglitz ve F. Holland Day’in onderliginde kendilerini “ayrilik¢r”
olarak nitelendiren Photo-Secession grubunun kurulmasina neden olmustur. Cagdas
Amerikan Sanat’in énemli figiirlerinden biri olan Alfred Stieglitz, 1902 yilinda Ulusal
Sanat Kuliibii (National Arts Club) tarafindan Cagdas Amerikan Fotografciligi i¢in bir
sergi hazirlanmasi i¢in gorevlendirildi. Fotograf kiiratorliigiiniin ilk Orneklerinden
sayilabilecek olan bu sergi i¢in Stieglitz, kuliibiin muhafazakar iiyelerinden bazilarinin
sergi disinda kalmasini sagladi ve Photo-Secession grubunu kurdu (Weston, 1978, s.
112). Amerikan Pictorialist Fotograf¢iligi (American Pictorial Photography) isminde
acilan sergi, elestirmenler tarafindan biiyiik 6vgiiyle karsilandi. Alfred Stieglitz’in yeni
toplulugu duyurmas: ayni zamanda fotograf ve sanata dair diisiincelerini paylastig
Camera Work dergisine doniistii. U¢ ayda bir yaymlanan bu derginin editorliigiinii
yapan Stieglitz, hem bir egitimci hem de bir kiiratdr gibi derginin tasarimiyla, igerigiyle
ve yayinlanacak fotograflari secerek Photo Secession grubunu etkili bir yere tasidi.
1902-1917 yillar1 arasinda yayinlanan Camera Work, zaman igerisinde Pictorialist
fotografcilar disinda da fotografcilara yer vermeye basladi. Edward Steichen, Clarence
H. White, Frank Eugene, Robert Adamson, Alvin Langdon Coburn gibi fotografcilara
ayrilmig Ozel sayilart olan Camera Work, XIX. yiizyilin sanatsal duyarliliginin
modernize edilerek modern ¢agin bir portresi olarak sunmustur (Green, 1973, s. 12-23).

XX. ylizyilin baslarinda Avrupa ve Amerika’da olan biiyiik fotograf sergileri,
yapiliyor olmasina ragmen hala fotografin “gercek” bir sanat dali olarak kabul
edilmedigi ve fotografcilarin sanatgi olarak degerlendirilmedigi gozlemlenmektedir.
Alfred Stieglitz’in fotografin sanatsal bir form olarak kabul edilmesi yoniindeki
girisimleri ayn1 zamanda Amerikan Modern Sanati’ni1 da etkileyen 6nemli olusumlara
da yol act1. Photo-Seccesion grubunun sergilerini yapmak i¢in mali agidan zorlanmaya
baslayan Stieglitz, Edward Steichen’le beraber yasadiklar1 New York 291. Cadde’deki
kiiciik stiidyo dairenin karsisindaki bos stiidyo daireleri galeri haline getirdi. Ug kiigiik

odadan olusan Galeri 291, Steichen ve Stieglitz’in ¢abalariyla hem fotografcilar i¢in bir
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egitim merkezi hem de sanat severler i¢in bir bulusma noktas1 haline geldi (Doty, 1960,
s. 43) (Sekil 10).

1905 yilinda yapilan ilk sergisi sadece Photo Secession iiyelerinin katilimiyla
ve kamuoyuna duyrulmadan yapildi. Stieglitz tarafindan secilen ve hazirlanan
fotograflar New York halkisinin ilgisini ¢ekmis ve birka¢ hafta boyunca yiizlerce
insanin galeriyi ziyaret etmesi saglanmigtir. Basarili sergilerden sonra Alfred Stieglitz
1907 yilinda galeride fotograf disinda sanat eserlerini sergilemeye bagladi. Pamela
Colman Smith’in ¢izimlerinin sergilendigi bu sergi, elestirmenlerden aldig1 6vgii dolu
yorumlarla birlikte Modern Amerikan Sanat’1 i¢in bir doniim noktasini isaret ediyordu.
1908 yilinda {iinlii heykeltras Auguste Rodin’in ¢izimlerini New York’ta Galeri 291°de
sergilenmesi i¢in ikna edilmesi diger Avrupali Avangard sanat¢ilarin eserlerinin
sergilenmesinin Oniinii acti. Steichen ve Stieglitz’in Avrupali sanatcilarla olan yakin
iligkileri Henri Matisse, Pablo Picasso, Paul Cézanne gibi Avrupali avangard
sanat¢ilarin Arthur G.Dove, John Marin, Max Weber gibi Amerikali sanatcilarla bir
arada sergilenmesini sagladi (Hacking, 2015, s. 179).

Sekil 10. Photo-Secession Sergisi, Kiigiik Galeri, 1906 (Wikipedia, 2019)

Fotografin Avangard Hareketle olan yakin iliskisi, Galeri 291 6zelinde de
devam etmistir. Galerinin sadece bir sergileme yeri olmadigini diisiinen Alfred Stieglitz,

avangardin yayilmasi ve sanatcilarin egitimi bakimindan galeriyi doniistiirmiistiir.
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(Cagdas anlamda kiirtatoriin egitimci misyonun iistlenen Stieglitz, yeni nesil sanatin
estetigini tanimlamada etkili bir rol oynadi. Tarihsel baglamda Amerika’daki hig¢bir
galerinin sergilemedigi soyut ve dinamik nitelikteki eserleri sergileyen Stieglitz, Marcel
Duchamp’in Bagimsiz Sanat¢ilar Dernegi tarafindan rededilen Cesme (Fountain) isimli
caligmasint hem fotograflayarak hem de sergileyerek Modern Sanat ve fotograf
arasindaki baglantinin kurulmasinda etkili olmustur (Hacking, 2015, s. 193).

Stieglitz’in zaman igerisinde degisen estetik anlayisi Pictorialist anlayistan
Straight (Dogrudan) fotograf anlayisina dogru kaymustir. Pictorialist anlayigin tam tersi
bir estetik anlayis olan Straight fotograf, net, keskin ve ayrmtili goriintiiler tireterek
fotografin kendi teknigini vurgular. Manipiilasyonun olmadigi ve kameranin grafik
yapisini On plana c¢ikartan Straight Fotograf anlayisi, Alfred Stieglitz, Paul Strand,
Edward Weston, Edward Steichen’in Onciiliigiinde etkinligini arttirdi. Stireglitz’in
kiiratoryel anlayismi da etkileyen Straight fotograf, geleneksel anlayistan avangarda

dogru ilerlemenin de gostergesidir (Hacking, 2015, s. 280).

2.1.2 Fotografta Yeni Vizyon ve Kiiratoryel Pratikleri

Avrupa’da 1. Diinya Savasi’nin etkisinin arttig1 1916’da Isvigre’nin Ziirih
kentinde kurulan Cabaret Voltaire, Dada hareketinin merkezi konumununda olurken
ayni zamanda deneysel ve disiplinler arasi yaklagimiyla yeni sanat formlarinin ortaya
cikmasinda etkili olmustur. Birinci bolimde Avangard Hareket igerisinde kiiratoryel
pratiklerden detayli olarak bahsedilmistir. Bu bdliimde, sanatsal stratejilerin igerisinde
etkili bir form haline gelen fotografin ve fotografin sanatsal bir malzeme olarak
kullaniminin etkilerinin sergilere yansimasi ele alinacaktir.

Caberet Voltaire’den yayillmaya baslayan Dada hareketi, Cagdas Sanat’in
onemli stratejileri olan performans, kolaj, asamblaj, montaj ve hazir nesne kullaniminin
ilk olarak ortaya ¢iktig1 radikal bir hareketti. Savas karsitligi ve geleneksel degerlere
kars1 gelistirdikleri elestiriler geleneksel degerlerin ¢dkmesine, sanat kurumlarinin
kendilerini yeniden gdézden gecirmelerinde etkili oldu. Siradan nesnelerin, giindelik
olanla sanat arasindaki baglarin yeniden ele alindig1 Dada Hareketinde, fotograf sanatsal

anlamda yozlagmamais bir aracti1 (Hacking, 2015, s. 193).
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Savagin etkisini en ¢ok hisseden ve en sert protestolarin yiiriitiildiigli Berlin’de
Dada hareketi oldukga etkin bir konumdaydi. Berlinli Dadaistler, Raoul Hausmann,
George Grosz, John Heartfield ve Hannah Hoch gibi sanatcilar fotograftan yola ¢ikarak
hazir gorlintiilerden {irettikleri fotomontajlarla etkili bir propoganda araci yarattilar.
Geleneksel sanat formlarindan farkli bir estetik anlayiga sahip olan fotomontajlar, 1920
yilinda Berlin’de diizenlenen Birinci Uluslararast Dada Fuari’nda (First International
Dada Fair) sergilendi. Raul Hausmann’in kiiratorligiini yaptig1 sergi, devrim
niteliginde yenikleriyle dikkat ¢ekti (Herzfelde & Doherty, 2003, s. 94).

Berlinli Dadaistlerden farkli olarak fotomontajlar1 Sovyet Devrimi’ne hizmet
etmek amaciyla kullanan Rus avangadlar, politik bir ideolojinin pargasi olarak fotografi
tasarimla birlestirerek kullandilar. 1918 ve 1919 yillar1 arasinda Gustav Klutsis
tarafindan yapilan fotomontajlar ilk drneklerden kabul edilir. El Lissitzky ise 1921’in
sonlarinda Berlin’e Rus Sanatin1 tanitmak amaciyla Berlin’e gittiginde 6grendigi
buluntu fotograflardan kolaj yapma ve karanlik odada 1s18a duyarh kagitlarin {izerine
yerlestirdigi fotogramlardan denemeler yaparak Sovyet fotografina yon vermistir
(Hacking, 2015, s. 209).

Gegmisin pargalanmasi ve sanatin avangardla birlikte yeniden tanimlanmasinda
etkili bir rolii olan fotograf, eski medyanin pargalanmasinda etkili oldu. Bu nedenle bu
donemde gerceklesen sergilerin vazgecilmez bir unsuru haline geldi. Fotografin sanatla
olan iligkisinde yeni bir bakis acisinin olustugu Avangart Hareket, gorsel kiiltiiriin
demokratiklesmesinde etkili oldu. Modern Cagin, makine estetigi ile vurgulandig: ve
geleneksel tekniklerin terk edildigi bu donemde fotografin yeni bir bakis agis1 sunmanin
etkili bir yol oldugu ortaya atan Bauhaus ekoliinden Lé&szl6 Moholy Nagy, 1925 yilinda
yaymladigr makalesinde mekanik medyanin yiikselisinin ardindan gorsel sanatlarin
yeniden diizenlenmesi gerektigini belirtir. Nagy, Yeni Vizyon (Neues Sehen) olarak
tanimladigi bu yaklasim, fotograf ve sinemanin mekanik estetigi, es zamanl erisilebilir
olmas1 ve fotograf filminin ¢esitli kombinasyonlarla yeniliklere agik olmasi nedeniyle
cagdas kiiltiiriin dinamizmini yakalamada etkili bir yol oldugunu belirtti. Fotografin
kendi kompozisyon ve isiklandirma yontemleriyle 6zerk bir sanatsal form oldugu
belirten Moholy Nagy, deney yapmaya miisait yapis1 nedeniyle ¢ag1 yakalamanin yeni

bir yolu oldugunu savundu. Ayni zamanda Walter Benjamin tarafindan “Optik
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Bilingdig1” olarak adlandirilan ve diinyanin goriilmemis detaylarmin fotograf
aracilifiyla ortaya ¢ikarilabilecegini savunan yaklasimla benzerlikler gostermektedir
(McBride, 2016, s. 84).

Mekanik olarak yeniden iiretilebilir ve kitlesel olarak yayginlasmaya baslayan
fotografin temsil giicii, sanatsal iiretiminde degismesinde etkili oldu. Bauhaus ve Rus
Konstriiktivizmi 6zelinde sanatin yeni toplumun insasindaki rolii, fotografin temsil
giiciinden yararlanilarak diizenlenen sergilerle yayginlagtirilmaya baglandi. 1929°da
Almanya’nin Stuttgart kentinde diizenlenen ve FiFo olarak bilinen Stuttgart Film ve
Fotograf Sergisi (Film und Foto), modern Avrupa ve Amerikan fotografciliginin ilk
bliylik sergisi olarak kabul edilir (Honnef, 1997, s. 80). Bauhaus’un yaratilmasinda
onemli katkilar1 olan Alman Sanatgilar, Sanayiciler ve Mimarlar Birligi (Deutscher
Werkbund) tarafindan organize edilen sergi, sinema ve fotograf omak iizere iki ana
bolimden olusuyordu. FiFo’nun sinema boliimii kiiratorliigiinii sanatgr ve sinemact
Hans Richter, fotograf boliimiiniin ana kiiratorliigiinii de Laszlo6 Moholy Nagy
yapmistir. Nagy’nin Yeni Vizyon yaklagimii uygulayabilecegi énemli bir alan olan
FiFo i¢in hazirladig1r deneysel ve radikal diizenlemeleri, mekansal anlamda da yeni
bakis ac¢isin1 destekler nitelikte tasarlanmistir (Josenhans, 2013). Yeni Vizyon’un
sayisiz temsilcisini sergiye dahil eden Nagy, FiFo’da Bauhaus Okulu’nu 6n plana
cikartirken ayni zamanda Rus Konstriikktivizmi ve Yeni Amerikan Formalizmini de
sergiye dahil etmistir. Edward Weston ve Edward Steichen’in Amerikali fotografcilarin
kiiratorliglini, El Lissitzky’nin de Sovyet fotografcilarin kiiratorligi yaptigr sergide
Florance Henri, Hans Finsler, Albert Renger-Patzch John Heartfield, Hannah Hdoch,
Herbert Bayer, George Grozs, Germaine Krull, Aleksandr Rodchenko, Man Ray,
Imogen Cunnigham, Marcek Duchamp’in da aralarinda bulundugu fotograf¢ilarin
eserleri sergilendi. Fotografik duyarliligin ve avangardin gelisiminde fotografin dnemini
vurgulayan sergide, mimarlik, bilim, roportaj, turizm, spor, moda, portre olmak iizere
tim fotograf tiirleri yer alirken aym1 zamanda fotografin kullanim alanlarinin
yayginligini 6n plana ¢ikartildi (Josenhans, 2013).

Modern vizyonun 6nemli temsilcileri sinema ve fotografin bulusturg: FiFo’da,
fotografin avangardin gelisimindeki roliine odaklanilirken ayni zamanda ana akim

sinemaya kars1 avangard sinemanin onemli temsilcileri Sergei Eisenstein, René Clair
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eserleri sunularak sinemanin da 6nemi vurgulandi. Serginin iki ana unsuru olan sinema
ve fotografin yan yana getirilmesi ayn1 zamanda sergilemede de radikal ve deneysel
uygulamalarin yapilmasina neden oldu. FiFo galerileri igerisinde hareketli goriintii ve
sabit gorilintliniin ittifak icerisinde uyumunu gostermek i¢in 6zellikle Sovyet bolimii
icin El Lissitzky’nin tasarladigi sergileme Onemlidir. Sinema filmi seritlerinden
dondurulan hareketli goriintiilerin biyiitildigi, fotografcilarin cektigi hareketsiz
goriintiilerin de film seritleri halinde hareket ettirilmesine dayanan tasarim, fotograf ve
sinema arasindaki yakin iligkiye dikkat ¢cekmeyi amaglamigtir. Ayrica projeksiyonlardan
yansitilan goriintiiler ve sergileme bigimi, oOzellikle 1960’larda video sanatinin
sergilenmesinde  Onciil olacak bir vizyonu yansitmaktadir (Sekil 11). Sinema ve
fotografin  yakinhiginin  pekistirilmesi  temelinde  sinemaya sesin  gelmesi

gosterilmektedir (Tupitsyn, Pohlmann, & Drutt, 1999, s. 55-57).

Sekil 11. FiFo Sergisi, Sovyet Salonu, Tasarim El Lissitzsky, 1929 (MOMA, 2019)
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2.2 MOMA Fotograf Departmam ve Kiiratoryel Uygulamalar:

Modern Amerikan Sanati’nin gelismesinde etkili bir rolii olan MOMA, ayni1
zamanda Modern Fotografin gelismesi i¢in etkili bir kurum olmustur. 1929 yilinda
kuruldugunda miizenin genel direktdrii ve kiiratorii Alfred Barr tarafindan miizenin
Miitevelli Heyetine sunulan planda fotografa ayrilmig bir bolim bulunuyordu. Ancak
1940 yilmma kadar uygulamaya konmamis olan bu plan, 1940 yilinda sanat tarihgisi,
kiiratdr ve miize direktorii Beaumont Newhall’un goreve getirilmesiyle hayata gecti.
MOMA Fotograf Departmani, fotograf sanatinin sanat tarihindeki rolii i¢in etkin bir rol
oynarken modern fotografin tarihi bir disiplin igerisinde gelismesinde de etkili
olmustur. Newhall’un fotografin siirekli degisen yapisin1 farkederek bu yonde yaptigi
diizenlemelerle gelisen departman, fotografin diger tiim sanatsal disiplinler gibi bir
sanat alani oldugunu olusturdugu fotograf koleksiyonu ve sergilerle kabul ettirmistir.

MOMA’da heniiz fotograf departmanmi kurulmadan énce MOMA’nin genel
kiiratorii Alfred Barr’la birlikte 1937 yilinda gerceklestirdikleri Fotograf: 1839-1937
(Photography: 1839-1937) sergisi, fotografin ilk yiizyilina dair bilgileri veren ve
fotografin sanat tarihindeki roliinii sorgulayan etkili bir sergi olmustur. Modernizmin
giiclii bir savunucusu olan Newhall, Edward Weston, Ansel Adams ve Henri Cartier-
Bresson’un da aralarinda bulundugu zamanin en 6nemli fotograf¢ilariyla dostluklar
kurdu. Kendiside fotograf¢i olan ve an1 yakalamadaki becerisi yiiziinden kii¢iik format
fotograf makinelerine hayran olan Newhall, ilk koleksiyonunu sanat patronu David H.
McAlpin’in 1000 dolar gibi miitevazi bir miktardaki bagisiyla bu sanatgilarin
fotograflarini satin alarak baslattt (Warren, 2005, s. 1151-1153). Fotograf tarihine 151k
tutan serginin basarisi, Amerika’da 10 farkli miizeye de sergilenmesine neden oldu.
Newhall tarafindan serginin katalogu i¢in yazilan makalesi Fotograf: Kisa Elestirel Bir
Tarih (Photography: A Short Critical History) yaygin olarak terclime edilerek fotografin
klasik tarihi olarak kabul edildi.

1942 yilinda II.Diinya Savasi sirasinda orduda gorev aldigi donemde
MOMA ’nin fotograf kiiratorliigiinii karis1 Nancy Newhall devraldi ve Paul Strand’1n ilk
biiylik retrospektifini i¢eren bir diizine sergi diizenledi (Warren, 2005, s. 1152).
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2.2.1 Edward Steichen’in Kiiratoryel Yaklasimlar:

XX. ylizyilin en 6nemli fotograf¢ilarindan ve ayn1 zamanda etkili bir fotograf
kiiratorii olan Edward Steichen, propaganda iceren sergilerle fotograf kiiratdriiniin etki
alanin1 gosteren 6nemli kisilerden biridir.

II. Diinya Savagi’nin en Onemli olaylarindan biri olan Pearl Harbor
Saldirisindan yaklasik 6 ay sonra, 1942 baharinda Edward Steichen’in kiiratorligiinde
MOMA’da diizenlenen Zafer Yolu (Road of Victory) sergisi, Steichen’in etkili bir
kiirator olarak adlandirilmasinda 6nemli bir etkinliktir. Siradan bir fotograf sergisinden
ziyade o doneme kadar denenmis en giiglii propaganda ¢aligmalarindan biri olan sergi,
ABD’nin savagtaki giiciinii gostermek amaciyla iilkenin tiim kaynaklarini ve halkim
gosteren seckisiyle, dev fotograf baskilariyla ve miizenin mimarisini degistirecek
diizenlemesiyle dikkat ¢ekicidir. Her Amerikali’nin kendisini, hayati ve vazge¢ilmez bir
unsur olarak gormesini saglayan sergi, Amerikan halkinin endiistrisiyle, ¢iftgisiyle
Amerika’nin bir parcasi oldugunu hissettirmeyi amaglamistir (Allen, 2011). Kirsal
manzalardan savasa hazirlik sahnelerine kadar Amerikan yasantisinin tiim unsurlarini
barindiran ve FSA (Farm Security Administration) fotograf¢ilarinin ¢ektigi 150
fotograftan olusan serginin metinleri, sair Carl Sanberg tarafindan yazilmis ve Herbert
Bayer tarafindan da sergi tasarimi olusturulmustur. Savas propagandast seklinde
tasarlanan sergi, izleyiciyi etkin bir bi¢cimde yonlendirmek amaciyla reklam
fotografciliginin kullandigr dev boyutlu baskilar1 ve sloganlar, Amerika’nin savas
politikasini destekler nitelikte hazirlanmistir (Kobayashi, 2003, s. 56).

Edward Steichen’in diizenledigi sergiyi ve kiirator olarak gorevlendirilmesini
sanat karsit1 bir tutum olarak degerlendiren bir ¢ok sanatgidan biri olan Ansel Adams,
tepkisini fotograf departmanin basinda bulunan Beaumont Newhall’a yazdig1 mektupta
belirtmis, rejimi destekleyen ve yaraticiligin ilerleyisine darbe vurdugunu idda ettigi bu
yaklagimi kinamistir (Alinder, 2001).

Ismini Carl Sandburg’un bir siirinden alan ve Edward Steichen’in kariyerinin
doruk noktasim temsil eden Insanlik Ailesi (The Family of Man) Sergisi ise 1955
yilinda MOMA’da ger¢eklestirildi (Sekil 12). Steichen ve asistani Wayne Miller

tarafindan secilen 68 {iilkeden 273 fotografcinin 503 fotografi, insan deneyiminin
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evrenselligi ve fotografin belgeleme roliine odaklanmigtir (Velimirovic, 2018).
Steichen’in segtigi fotograflar, cogunlukla Amerikali ve Avrupali fotograf¢ilar
tarafindan ¢ekilmis ve Bati’nin bakis agisini temsil etmekteydi. Mimar Paul Rudolph
tarafindan tasarlanan bir dizi duvar, ziyaretcileri goriintiiler boyunca ydnlendirerek,
kendi hizlarinda hareket etmelerine ve 6zel ilgi ¢eken alanlarda toplanmalarina olanak
tanid1. Ziyaretgilere sunulan fotograflarda sayisiz ulustan kadin ve erkegin calistigi,
kavga ettigi, eglendigi, evlendigi gibi insanligin ¢esitli ve birlestirici anlar1 sunulmustur.
Bu nedenle MOMA nin tarihindeki en popiiler sergilerden biri haline gelen insanlik
Ailesi Sergisi, simdiye kadar yaratilmis en biiylik fotograf koleksiyonu haline geldi.
MOMA’daki gosteriminin ardindan tiim Amerika’y1 dolasan sergi, Amerika Bilgi
Ajansi (USIA) fonuyla 37 yabanci iilkeyi dolasarak 7,5 milyondan fazla ziyaret¢inin
New York’ta acilmasindan on y1l sonra sergiyi yeniden gormeleri saglandi. 1994’ten bu
yana ise sergi Liikksemburg’un Clervaux kentindeki bir kalede daimi olarak

sergilenmektedir (Turner, 2012, s. 56).

Sekil 12. Wayne Miller, Edward Steichen Insanlik Ailesi Sergi Maketiyle, 1955 (TIME, 2014)

Biiytik bir fotograf arsivi niteligindeki sergide yer alan fotografcilarin se¢imi
icin Edward Steichen ve ekibi FSA fotografcilari icin Dorothea Lange’tan, Life, Vouge,

Fortune dergilerinin arsivlerinden, Sovyet, Amerikali ve Avrupali fotograf ajanslarindan
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ve Ozellikle de Magnum Fotograf Ajansindan yardim aldi. Steichen savas sonrasi
diizenlenen bu serginin alt metninde, Soguk Savas doneminde daha Ozgiirliikk¢ii bir
diinya vaadiyle Amerikan politika ve degerlerini tekrar fotograf aracilifiyla daha
kapsamli olarak diinyaya duyurmay:r hedeflemistir. Felsefi ve manevi acgidan
ziyaretcileri bagkalarmin diinyasinda kendilerini 6zgiir bireyler olarak goérmelerine
imkan verilen sergi, tematik olarak gruplanmis (6liim, keder, savas, dans, asiklar,
cocuklar gibi) ziyaretgilerin farkli insanliga bakarak biitiinlesmeleri Steichen ve ekibi
tarafindan bilingli olarak diizenlenmistir (Turner, 2012, s. 57).

Fotografin diinyanin dort bir yanindaki herkese esit sekilde iletisim kurmanin
bir dili olduguna inan Edward Steichen, sahip olunan ve ¢eviri gerektirmeyen bu dilin
yaygin bir sekilde kullanilmasindan yanaydi (Steichen, 1958, s. 160). Evrensel bir dil
olarak fotografin hem bir ifade araci hem de bir sanat formu olarak kabiiliinde etkili bir
rol oynayan Steichen, Insanlik Ailesi Sergisi ile kendi gorsel evrenini yaratirken
ozellikle 1970 basindan itibaren elestirmenler tarafindan irk, sinif ve cinsiyet sorunlari,
estetik somiirgecilik, sova donistiiriilmiis Amerikan mitolojisi gibi baglamlarda
elestirildi. Bu baglamlarda sergi yeniden ele alindiginda MOMAdaki diger sergilerle
bir arada kurgulanan ve izleyiciye alt metinde 6zel mesajlarin iletildigi bir propaganda
sekli olarak degerlendirilmistir (Turner, 2012, s. 57). Steichen ve ekibinin totaliter
iilkelerde, kitle iletisim araglarinin dogrudan diktatdrlerin agzindan yayilan mesajlarina
kars1 bir tavir gelistirerek, fotograf araciliiyla izleyiciye akil yiiriitme imkani veren,
farklr yiiksekliklerde, boyutlarda ve her agidan goriintiilenen bir dizi goriintii sundu.
Elestirmenler tarafindan heterojen bir yapi sergileyen, izleyiciyle goriintiiler arasinda bir
bag olusturacak sekilde tasarlanan sergi, algisal ve psikolojik olarak demokratiklik
vurgusu yaptigi one siiriilmiistiir. Bu diisiince bi¢imini siirdiirmek ve Amerikalilarin
farkliliklar1  kucaklayarak ulusal birlik igerisinde yasamalarima imkan verecek
politikalara inanmalarinin  bir yolu olarak kullanilan Insanlik Ailesi Sergisi,
kendilerinden farkli olarak kendileri i¢in belirlenen sartlarda secim yaptigini diisiinen
Amerikan halkini fotograf araciligiyla manipiile etmenin etkili bir yolu haline geldi
(Turner, 2012, s. 58)

Giiniimiizde Insanlik Ailesi Sergisi, belgesel fotograf estetigi, bilimsel ve

teknik verilerle birlikte amator fotograf estetifinde sanatsal ifade yaratiimasinda bir
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paradigma kaymast yaratmis, Ozellikle Postmodernimz heniiz konusulmadigi bir

donemde Postmodern donemin habercisi eklektik bir yap1 sergiledigi sdylenebilir.
1960’larda fotografin etkisinin Ozellikle Cagdas Sanat’ta kendisini

gostermesinde Insanlik Ailesi Sergisi’nin &nemini vurgulayan MOMA Fotograf

Departmani’nin ilk kiiratérii Beaumont Newhall sunlar1 sdylemistir:

“... Avrupa ve Amerika’da onde gelen sanat miizeleri tarafindan
biiyiik fotograf sergilerinin diizenlenmesi, kurumlarin yam sira bireyler ag¢isindan
fotografa olan ilginin artmasi, sanat okullari ve iiniversitelerde fotograf derslerinin
konulmast kameramin potansiyelinin nihayi olarak tartismasiz kabul edilmesini
saglamistir.” (Warren, 2005, s. 1134)

2.2.2 John Szarkowski’nin Kiiratoryel Yaklasimlar:

Edward Steichen tarafindan halefi olarak secilen John Szarkowski 1962’den
1991 yilina kadar MOMA Fotograf Departmani’nin kiiratorii olarak gorev yaptir. Gorev
yaptig1 bu uzun doénem igerisinde 160 sergiye imza atan Szarkowski, fotografta ¢igir
acan teorilerini, fotografin gorsel kapasitesini ve fotografin Cagdas Sanat igerisindeki
yerini belirledi.

John Szarkowski MOMA’da kiiratorliige getirildiginde fotograf hala diinyay1
belgelemek amaciyla kullanilan bir ara¢ olarak goriililyordu. Fotograf medyasinin
estetik karaktesini vurgulayacak ve ozelliklerini belirleyecek nitelikte ¢aligmalara imza
atan Szarkowski, MOMAdaki gdrevi boyunca fotograf pratiginin kodlarini olusturdu.
1964 yilinda yaymladigi Fotografcinin Gozii (The Photographer’s Eye) kitabinda,
fotografin tanimin1 yaparken radikal bir bicimde fotografin mekanik dogasinin sanatsal
bir ifade araci olarak degistirmenin yontemlerini sunurken fotografon tek basma bir
anlatt olmadigini, fotografcinin tercihleriyle sekillenen yapisina dikkat ¢eker (Kanfer,
2017). 1973 yilinda yaymladigi Fotograflara Bakmak (Looking at Photography)
kitabinda 1930’Ilu yillardan bu yana MOMA’da olusturulan fotograf koleksiyonuna
odaklanarak hem gorsel olarak muhtesem, hem carpict fotograflarin estetik gelisimini
tarihsel olarak yeniden ele alan Szarkowski, Eugéne Atget, Hill & Adamson, Alfred
Stieglitz, Paul Strand, Timothy O’Sullivan, Julia Margaret Cameron, Ansel Adams,

Edward Steichen, Andre Kertés, Walker Evans, Edward Weston, Henri Cartier-Bresson,
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Dorothea Lange, Shomei Tomatsu, Robert Frank, Brassai, Diane Arbus ve Lee
Friedlander gibi taninmis ve klasik olarak kabul edilen fotografcilarin az bilinen
eserlerine odaklandi (Szarkowski, 2009, s. 6).

Bu kitaplarla beraber hazirladigi sergilerde, fotografin bigimsel ve teknik
ozelliklerine siki sikiya dayanan stil ve gelenekleri ayirt etmeyi amaglayan John
Szarkowski, her iki kitabin giris metinlerinde fotografin 6ziinii ayirt etme ve damitmaya
calisirken bicimselligi bozan yeni nesil geng fotografcilar tarafindan elestirilmistir.
Ancak Szarkowski’nin 1967 yilinda diizenledigi Yeni Belgesel (New Documents)
Sergisi, geleneksel belgesel fotograf¢iligin tanimlarina uymayan Diane Arbus, Lee

Friedlander ve Garry Winogrand’un fotograflarindan olusuyordu (Sekil 13).

Sekil 13. Yeni Belgesel Sergisi, MOMA Arsivi, 1967 (MOMA, 1967)

Sergilenen fotograflarda sira disi bir kalitede gilindelik yasamdan siradan
olaylardan ve kisilerden olusan kompozisyonlar dikkat c¢ekiciydi. Szarkowski’nin
yarattigi bu sergi 1930’lardan bu yana belgesel fotograf¢iligin taniminin yeniden
yapilmasina ve gelenegin yikilmasinda etkili oldu (Warren, 2005, s. 1134). Snapshot
estetigi olarak adlandirilan ve anlik goriintiilerden olusan bu yeni bakis agisi, belgesel
kavramina nesnel bir varolus kazandirirken fotografin sadece kaydetmek olmadigim
bakis acisiyla sanatsal bir ifade araci olarak kullabilabilecegini gdstermistir. Bu yeni
belgesel anlayisi, fotografcilarin diinyayr kaydederken ayni zamanda kisisel etkilesim
araci olarak da fotografi kullanmaya baslamasinda etkili olmustur (Warren, 2005, s.

1135). Szarkowski, bu ii¢ fotografciyr birlestiren seyin stil olmadigini, her birinin
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fotografi kullanim1 ve diinyadaki anlamlarmi kendine 6zgii ve kisisel bir anlayisla
sunduklarin1  belirtirken secilen fotograflarin modern yasamin ¢atismalarina ve

yaralarina degindigini belirtir (Szarkowski, MOMA, 1967).

2.3 Fotografin Kavramsallasmasi ve Kiiratoryel Yaklasimlar

Marcel Duchamp’in hazir nesnesiyle baslayan sanatin nesneye olan
gereksiniminin sanatsal ifade sekillerini degistirdigi 1960’11 yillarda, sanat¢ilarin farkli
anlarim big¢imlerini benimsemesi ve disiplinler arasi iletisimin kurulmasi fotografin
sanatsal bir ifade arac1 haline gelmesinde etkili oldu. Ilk olarak 1967 yilinda Sol Lewitt
tarafindan yazilan Kavramsal Sanat Uzerine Paragraflar (Paragraphs on Conceptual Art)
makalesinde, sanatta fikir veya kavramin dneminin vurgulanmas: Kavramsal Sanat’in
belirleyicisi olmustur (Lewitt, 1967, s. 79-83). Kavramsal Sanat’in genis kapsayici
alani, sanatsal ifade araglarmin da degismesinde etkili olurken performans, video gibi
fotografin da Kavramsal Sanat¢ilar icin en sik kullanilan ara¢ oldugu gézlemlenir. Bir
performanstan yazili bir metine, bir fotograftan bir yerlestirmeye kadar farkli bir ¢cok
disiplini bir araya getirme Ozgiirliigii fikirlerin ortaya ¢ikmasinda ve sergilenmesinde
etkili bir unsur haline gelmistir.

1965 yilinda Joseph Kosuth’un Bir ve Ug Sandalye (One and Three Chairs)
isimli yapitin1 sergilemesi, Kavramsal Sanat’ta fotografin Oneminin gosterilmesi
bakimindan Onemlidir. Kosuth, sandalyenin kendisini, sandalyenin fotografini ve
sandalyenin s6zlilk anlammin yer aldigi metni bir diizenleme igerisinde sunarak
sandalyenin fiziksel varliginin agiklanmasinda gorsel ve yazinsal tanimlamasinin yeterli
olmadig: fikrini kavramsallastirmistir (Winter, 2015, s. 913). Fotografin da kavramsal
bir siire¢ olarak yeniden degerlendirildigi ve Kavramsal Sanat’la yakin iliski igerisinde
olmasi, farkli kavramlarin gorsel olarak sorgulanmasina imkan verdi.

1960 sonlarma dogru ozellikle de Yeni Belgesel Sergisi’nin de etkisiyle
kiiltiirel ve sanatsal alandaki degisimler fotograf araciligryla goriintiilendi. Kisisel hale
gelmeye baslayan fotografik anlatim dili, sanatgilar tarafindan yeni bir anlatim aracinin
kesfi anlamina geldi. Sanatcilarin kendi eserlerini ya da performanslarini fotograf

araciliiyla belgelemesi, fikir ve kavram tizerine yeni bakis agiklarini ortaya ¢ikmasinda
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etkili oldu. Fotograf {izerinden kurgulanan performanslar, fotografin belgesel dilinin
genisleyerek kimlik ve toplumsal cinsiyet sorgulamalarinda etkili bir ara¢ haline
gelmesini sagladi. Carolee Shneemann, Anna Mendiata, Jiirgen Klauke gibi performas
odaklt sanatgilarin otoporte g¢alismalarinda kullandig1 fotograf ayni zamanda hem
kavramsal hem de performatif bir alana dogru kaydi. Performatif eylemlerin yaninda
giindelik ve siradanlifin icerindeki manzaralara, anlara ve detaylara odaklanan
sanat¢ilarin ortaya ¢ikardigr yapitlar, 1970’lerde Documenta 5 sergisi gibi biiyiik
organizasyonlarda yer alirken fotografin Kavramsal Sanat’taki etkinligi ortaya ¢ikmis

oldu.

2.3.1 Yeni Topografyalar: insan Eliyle Degisen Manzalar

Yeni Topografyalar: Insan Eliyle Degistirilmis Manzaralar (New
Topographics: Photographs of a Man-Altered Landscape) sergisi New York
Rocherster’daki George Eastman Evi’nde 1975 yilinda William Jenkins kiiratorliigiinde
gerceklestirildi. Sergi, giincel fotograf anlayisinda degisen manzara fotografina
odaklanirken ayni zamanda Amerikan toplumunun ne oldugu konusunda ironik ya da
elestirel bir yaklasim sergiledi. George Eastman House’un kiiratdr yardimcist olan
William Jenkins, sergiye dahil ettigi sanatcilarin ¢ofunu lisaniistii egitim goren
ogrencilerden segerek cevresel hareketin yiikseldigi, kiiltiirel peyzaj c¢alismalarinin
akademik bir disiplin olarak ortaya ¢iktig1 dénemin anlayisini yansitmistir (Ollman,
2009). Jenkins, sergiyi tasarlarken cogu olumsuz elestirilerin geleceginin bilincinde
sergi alaninda bulundu ve ziyaretgilerin elestirilerine yanit verdi. Sergide istedigi etkinin
tam olarak banalligin estetigine odaklanmak oldugunu belirten Jenkins, fotografa 6zgii
formalizmi redederek caligmalarin kavramsal boyutunu 6n plana ¢ikartmayi ve rutin
algisin1 bozmay1 hedeflemistir (Tumlir, 2010).

Fotografin kavramsallagsmas1 ve fikir yaratma konusundaki basarisinin daha
once belgesel fotografin i¢inde bulundugu krizi agsmasindaki etkisi, manzara fotografi
baglaminda ele alinan sergide Amerikan kiiltlirliniin en bilinen, sikici, basit, getto
manzalarimin bilingli olarak bir araya getirildigi gozlemlenir. Degisen manzaraya vurgu

yapan sergide Robert Adams, Bernd & Hilla Becher, Joe Deal, Nicholas Nixon, Stephen
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Shore, Henry Wessel, Frank Gohlke, Lewis Baltz, John Schott’un ¢alismalarina yer
verildi. Sergide yer alan c¢aligmalar, insan eliyle de§ismis manzaralara, kent
merkezlerine, sakin banliyolere ve terk edilmis binalara odaklanirken ne politik ne de
psikolojik kodlar1 barmmdirmayan gorsel bir yapr sergiliyordu. Jenkins’in kiiratoryel
yaklasimi, keskin ve giizel baskilar1 alinmis goriintiilerin temsil ettigi giderek kentlesen
diinyanin bir yansimasini gostererek idealize edilmis manzara fotografina karsi bir
argliman gelistirmek olmustur (O'Hagan, 2010).

Yeni Topograflara sergisinin yarattig1 etki Kavramsal Sanat fotograf iligkisini
giiclendirirken ayn1 zamanda giiniimiizde de fotografin Cagdas Sanat’la olan iligkisini
kurmay1 bagarmistir. Candida Hofer, Andreas Gursky ve Paul Graham gibi sanatcilarin

caligmalarinda Yeni Topografyalar sergisinin etkisi goriilmektedir.

2.3.2 Transformer: Travesti’nin Yeniden Onerisi

1974 yilinda Isvigre’nin Luzern kentinde bulunan Kunstmuseum Luzern’de
Jean-Christophe Amman’in kiiratorliigiinii yaptig1 Transformer: Travesti’nin Yeniden
Onerisi (Transformer: Aspekte der Travestie) sergisi, etkili bir performansla arzu ve
cinsellik estetigini yeniden ele aldi. 1970’lerin {inlii rock miizisyeni Lou Reed’in
alblimiinden alinan serginin ismi, ayni zamanda 70’lerin ¢agdas toplum ve sanat
pratigini, sanatta taravesti kavramini ve cinsel performansla varolus sorgulamasi yapan,
cinsel kimlik aragtirmalarim1 fotografla pratige doken sanatg¢ilarin yeni bakis agilarini
yansitmaktadir. Baslica odak noktast kendini ¢oklu kimlikler iizerinden arastiran ve
erkeklik yapilarim1 bir sanat formu iizerinden ifade eden sanatgilarin fotograf
caligmalaridir.

Jean Chirisophe Amman’in travesti kavramimi yeniden ele aldig1 sergi,
performansa dayali fotograf ¢aligmalar1 yapan Jiirgen Klauke, Pierre Molinier, Walter
Preiffer, Urs Liithi, Luigi Ontani ve Katharina Sieverding calismalarina yer verdi.
Amman’in dikkat ¢cekmek istedigi nokta, temel olarak erkeklik kavraminin yeniden
yorumlayan, temel cins olarak erkek olan sanatcilarin erkek imgesini doniistiirmeleri ve
ataerkil rolleri yeniden ele alarak travesti kavramini sanata cinsiyet performansi olarak

yeniden ele almaktir (McGoven, 2018, s. 47).
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Travesti taniminin kadinsilik iizerinden etiketlenmesine bir elestiri getiren
sergi, erkek kimliginin siyasetini ve estetigini, erkekligi yikici bir sekilde
cinsellestirilmesiyle kirmistir. 1970’lerde etkinligini arttiran Queer ve Feminist teori
caligmalari, kavramsal anlamda kitle iletisim araclarinin giiclinii kullanan Amman,
fotografin gergekligi temsili ve nesnelligini teatral olarak olusturulmus, poz veren
otoportreler iizerinden kavramsallastirmistir. Erkek, kadin, eril ve kadins1 kavramlarinin
sabit olmadigina odaklanan Amman’in kiiratdryel yaklasimi, cinsiyet olgusunun bir
kimlige biiriinme performansit oldugunu, cinsiyet ve cinsiyet sunumunun tarih boyunca
sanat icerisindeki sunumuna radikal bir degisiklik getirmeyi amaclamistir (Blessing,
1997, s. 71).

Amman’m kiiratdryel basarisi, serginin Isvicre’den sonra  Almanya ve
Avustrurya’ya taginmasma neden oldu. Sanat teorisi ve sanat tarihi ig¢in cinsiyet
performansi alaninda radikal bir degisimi ilk tetikleyen sergi, diizenlendigi yildan sonra
cesitli yillarda yeniden ve daha fazla sanat¢1 dahil edilerek birgok iilkede sergilenmeye
devam etmistir (Blessing, 1997, s. 72).
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3. BOLUM
DUNYANIN YEDi HARIKASI SERGIi PROJESI

3.1 Projenin Tanim

Cagdas Sanat’ta ve Fotografta Kiiratorliilk Kavrami baglikli yiiksek lisans tezim
icin arastirmalar yaparken fotograf tarihi hakkinda yogun bir bilgi yolculugu yapma
firsat1 buldum. Bu bilgi yolculugu, beni tez yazim siireci paralelinde gelisen “Diinyanin
Yedi Harikas1” adli projeme de ilham kaynagi oldu. Yolculugumdaki okuma siireci,
serginin olusumuna etkili olurken tez metni i¢in yaptigim arastirmalarda fotograf
tarihindeki bir ¢ok sanat¢inin eserlerine yeniden goz atma firsati buldum. Bunlar
mnemonik kurguyla kategorilere ayirdim. Her bir kategorileri i¢in Harikalar Kabinesi
ifadesini kullanirken her bir kabinenin temsil ettigi yaklagimlara uygun fotografcilart
secerek, fotografeilarin yapitlart iizerinden mnemonik'* metinler iirettim. Kiiratoryel
anlamda fotograf tarihine kisisel bir bakis sergilemeye calisirken kronolojik
goriilmesine ragmen anakronik bir yontemle kabineleri birbirine baglamay1 amacladim.
Tasnifleme, siralama ve siniflandirma islevi goren harikalar kabinesi yani

wunderkammenleri, agagidaki gibi gruplara ayirarak isimlendirdim. Bu gruplar:

1. Harikalar Kabinesi: Adem
. Harikalar Kabinesi: Muglak Isiklar

. Harikalar Kabinesi: Roma’l1 Kral’in Cikolatas1

. Harikalar Kabinesi: Denizdeki Hareket
. Harikalar Kabinesi: Onto- Nihil

2

3

4. Harikalar Kabinesi: Hakikatin Temsilleri

5

6

7. Harikalar Kabinesi: 011000110110000101100111011001000110000101110011

14 Mnemonik; insan hafizasinda bilgi saklamaya veya hatirlamaya yardimei olan 6grenme tekniklerine
verilen isim. Herhangi bir bilgiyi verimli saklamaya ve hatirlamaya yardimeci olacak sekilde ayrintili
olarak kodlamaya yarayan goriintiiller yada kisa metinler, siirler ara¢ olarak kullanilir ve hatirlamaya
yonelik iligskilendirmede kullanilir. Catherine Soanes; Angus Stevenson; Sara Hawker, Oxford English
Dictionary, “nmemonic” baslig1 29 Mart 2006, Oxford Universtiy Press.
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Modern Miizelerin atasi sayilan diger Nadire Kabineleri, koleksiyonerlerin
simiflandirma, gruplama ve saklama gibi her nesneyi yan yana koyup kategorilere
ayirdig1 bir mecrayken ayni zamanda bilginin gii¢ olarak kullanilmasi i¢in etkili bir
iletisim araci olarak kullanilmigtir. Bu kabineleri, mikro kozmos 6l¢ilide bellek kayitlar
olarak da tanimlayabiliriz. Ornegin, Diinyanm Yedi Harikas1 adin1 verdigim projemde
yer alan besinci harikalar kabinesinde yer alan Joel Peter Witkin’in Mavi Sapkali Kadin
(Woman with a Blue Hat) fotografi, Pablo Picasso’ya gonderme yaparken ayni
zamanda sanatin anakronik bir yapiyla bellegimize yaptig1 gondermeleri gozler oniine
seriyor. Bu baglamda her bir kategori yeni bir harika kabinesi her bir harika kabinesi de
bir fotograf koleksiyonu olusturuyor.

Sanat tarihinin dongiisel yapisi igerisinde birbirini tekrar ederek yeniden
yorumlanan gorseller, serginin diizenlendigi alani bir zaman tiineline doniistiiriirken
ayni zamanda izleyicilerin yeni cergevelerde ve yeni kombinasyonlarla sunulan
fotograflarla kiigiik bir yolculuga ¢ikmasi amaclar. Yedi ayri projeksiyondan verilecek
sanal goriintiiler, tezimin ikinci bdliimiinde bahsettigim FiFo sergisine de bir gonderme
yaparak sinema ve fotograf iliskisine dikkat ¢ekmeyi amagclar. Sanat tarihindeki
baglantisinin yaninda projeksiyon yontemi, Diinyanin Yedi Harikas1 sergisinde
kiiratorlik deneyimim i¢in farkli bir ara¢ haline gelerek XXI. ylizyilin estetigi olarak

adlandirilan sibernetik bir yapiya biiriinerek ge¢mis ve giinceli bir araya getiriyor.

3.2 Gelisim Siireci

Fotograf tarihinden secilen 49 sanatc1 yediserli kategorilerle Harikalar Kabinesi
adin1 verdigim sanal kabinelere yerlestirildi. Se¢ilen fotografcilarin fotograf tarihinde
temsil ettikleri yerlere dikkat ¢ekmek amaciyla yazdigim mnemonik metinler,
sanat¢ilarin donemlerine isaret ederken ayni zamanda hatirlamamiza yonelik kodlar
icermektedir. Bu kodlar1 iceren metinlerle kabineler icerisinde yeni bir diizenlemeyle
ele alinan kabineler, serginin zihinsel bir serlivenine isaret ederek kiiratdryel bir

deneyim olarak kullanilmistir.
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3.2.1 1.Harikalar Kabinesi “Adem”

Birinci harikalar kabinesinde fotograf tarihindeki ilk fotograf¢ilarina isaret
ederken fotografin kendi serliveni icerisinde gruplanmistir (Sekil 14). Bu siralamada ad1
gecen fotograf sanatcilart kullanilan fotograf isimleri yerlestirme sirasiyla; Oscar
Rejlander - Two Ways of Life (1857), Roger Fenton - Flowers and Fruit (1860),
Timothy O’Sullivan — A Harvest of Death (1863), Disderi - Carte de Visite (1839),
Nadar - Sara Bernhardt (1865), Julia Margaret Cameron - Beatrice (1866), Henry Peach
Robinson - Fading Away (1858)’dir. Harikalar Kabinesi’ne adini veren Adem ismi,
fotograf tarihinin baslangicina atifta bulunurken mnemonik metin i¢in segilen eser,

Disderi’nin Carte de Visite ¢alismasidir.

<
I|I||||I|

AR AN AN AN

Sekil 14. 1. Harikalar Kabinesi: Adem
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Insan. Toprak renginde kara bazen. Toplum iginde giyiniktir. Elbiseden once
maskesini takar insan. Halleri vardir isimler gibi. Halley kuyruklu yildiz1 altinda bir
izdivag diisler. Diiser hayallere insan. Diigkiin hayatlara umursamadan yasar, ne yasar
ne yasamaz demeden. Oysa Bilge Kaganlarca, 6d tengri aysar kisi oglt kop olgeli
toriimiis (Zamani1 Tanr yasar, insanoglu hep 6lmek i¢in dogmus) (Sirin, 2015, s. 331).
Insanin halleri vardir isimler gibi. Yonelir yare- bulunur yarda ve ayrilir yardan. Yoldasi
istirapla var olur insan. Insanoglu ismin halleri gibidir. Yalin geldigi diinyadan atilir
cennete, atildig1 gibi.

Bir hayal idi fotograf. Bugiinse hayat bir fotograf ve Disdéri Adem’i ise
vesikalik fotografciligin, akla su sozleri geliyor Hayali’nin... Adem behisti daneye satti
vii hdle ben / benzerse boyle benzesin ogul atarsina ( Adem, cenneti bir (bugday)
tanesine satt1 ve ben de sevgilinin halesine. Ogul atasina benzeyecekse boyle benzesin)
(Tarlan, 1945, s. 356). Maceranin baglangi¢ noktasi olarak bu yiizden Disdéri ve Adem
iligkilendirmesi kuruldu. Yolun heniiz ¢ok basiydi. Hicbir sey yokken kaos vardi.
Kaosta nizam arandi. Nizam kaosun sirdasiydi. Tarih akacak her sey tarih olurken tarih

yeniden varolugunu yakalayacakti.

3.2.2 2.Harikalar Kabinesi “Muglak Isiklar”

Ikinci harikalar kabinesinde pictorialist fotografcilar secilmis ve fotografin
sanatla olan iligkisinde etkili olan g¢aligmalarla yeniden bir diizenleme yapilmistir.
Fotografin icadiyla beraber baglayan sanatsal bir ifade araci olup olmadigi ydndeki
tartigmalara atifta bulunan bu kabine, ayn1 zamanda fotografin resimsel etki altindaki
siirecine odaklanmaktadir (Sekil 15). Pictorialist siirecin sonunda fotografin saf ve
dogrudan yanina odaklanan Straight (Dogrudan) fotograf anlayisina ilerleyen siirecten
de fotografgilara yer verirken fotografin sanatsal ifade araci olarak siirecine
odaklanmay1 amacladim. Kabinede yer alan fotografcilar ve ¢aligmalar: sirasiyla Robert
Demachy - Spring (1896), Peter H. Emerson - Rowing Home the Schoof-Stuft (1886),
Frank Eugene - Alfred Stieglitz, Heinrich Kuhn and Edward Steichen admiring the
work of Eugene (1907), Alvin Langdon Coburn - Wapping (1904), Ansel Adams -
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Moonrise (1944) , Alfred Stieglitz - The Steeerage (1907), Paul Strand - Wall Street
(1915)’tir.

Ikinci Harikalar Kabinesinden yorum igin segilen sanatc1, Peter H. Emersonun
Rowing Home the Schoof-Stuff eseridir. Pictorialist yaklasimin oncii isimlerinden biri
olan Emerson, ayn1 zamanda natiiralist bir bakis acistyla sanat, doga ve hakikat iizerine
caligmalariyla fotografin sanatsal bir ifade araci olarak kullanilmasinda etkili olmus ve

bu nedenle bu kabinenin mnemonik metni i¢in se¢ilmistir.

Sekil 15. 2. Harikalar Kabinesi: Muglak Isiklar

Isik geceye dogar da karanlik dogmaz mi giine? Batan giinesin aksi sudan
donerse. Afrika hep fakir. Hep kara. Sembolik 1s1klar derinde. Madenciler kara. Sehirler
fabrika dumanlariyla, kdyler 1siksizliktan kara. Bazi hayatlar gibi bazi fotograflar da
kara. Yine de giizel kara. Kara basmak diirtiisii. Fotografin sesleri kara. Toplumsal
bilingaltlar1 acaba hep mi kara? Giizel olan nedir? Belki biraz koyu. Belki biraz
silinmeli 1s1k. Belki uzaklagsmali bir sandalla insan. Ta ki bir deniz magarasina

varincaya dek. Ta ki o deniz magarasinda ana rahmine donene kadar insan.
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Uzaklagmali. Isik arkada kalmali ve karanliga stirmeli. Gozler. Siirmeli. Siirmeli
Animus. Bir hayali karakter.

Oysa Peter H. Emerson bir hayali karakter degil. Sandalla bavulunu tasiyan bir
insan1 var eden gercek bir karakter. Mitolojik bir kahramanin yola ¢ikis1 ve eve doniisii
degil. Senin ve benim doniigii. Doniisiimii sadeligin. Vuruculugu netligin ve hala bazi
isiklar muglak. Rahme yaklasirken mahsuliiyle sandalct kim biliyor soyle

seslenmedigini “Once 6p/ Sonra dogur beni”. Seker kamislar1. Sonra doyur beni.

3.2.3 3.Harikalar Kabinesi “Roma’h Kral’in Cikolatas1”

Ucgiincii harikalar kabinesinde fotografin Avangart Hareket icerisindeki yerine
odaklanilarak yeni bir sanatsal form olarak tercih edilme siirecine odaklanilmigtir. Yeni
bir bakis agis1 sergileyen optik vizyon, ayn1 zamanda sanatsal malzemenin de
degismesiyle fotografin hazir bir nesne olarak kullanimina neden olmustur. Yeni
sanatsal formlarin ortaya ¢iktig1 bu donem igerisinde hem malzeme olarak fotografin
kullanimi1 hem de deneysel tekniklere ortaya cikartilan fotograflara odaklanilmistir
(Sekil 16). Kabinede yer alan fotograf¢ilar ve eserleri sirasiyla; El Lissitzky - The
Constructor (1924), Otto Umbehr - Mystery of The Street (1928), Jaroslav Rossler -
Untitled (1931), Moholy Nagy - From the Radio Tower (1928), Man Ray - Black and
White (1926), Aleksandr Rodchenko - Osip Brik (1924)’tir.

Mnemonik metin i¢cin Man Ray’in Black and White isimli eseri segilerek
fotografin Dada tizerindeki etkisine odaklanilmistir. Avangardin etkili isimlerinden biri
olan Man Ray, deneysel caligmalariyla dikkat ¢ekerken ayni zamanda donemin 6nemli
sanatcilariyla yakin iliskiler icerisinde olmasi nedeniyle fotografin avangard igerisindeki
kullaniminda etkili bir rol oynamistir. Rayograf adimi verdigi teknigiyle birlikte ii¢
boyutlu nesnelerin soyutlamalari, bir ¢ok sanatginin soyutlama ve minimalizm
konusunda cesaretlerinin artmasina neden oldu.

Bir Dada istiyorum. Gozleri Dada. Agzi1 Dada, elleri Dada. Bir kral istiyorum
asansorden. Inen Tzara. Kelimeler bogulurken konusan yansimalar. Bir yansima
istiyorum ki yansid ada. Her tarafi kapliyken denizde bogulan insan. Savasin art¢i

arayislarinda bulunur insan. Tabi hala yastyorsa insan. Oliimiin maskesini takar insan
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savasta. Mars, roma gokyliziinde. Diyojen uzak bir diyarda elinde fener. Sevisiyor
insanlar takip maskeleri. Bacchus sana siikiirler olsun. Merkiir tez yet, Bir Mars iki diiz.

Jiipiter’le sevisiyorum. Haleleri olmasa da olur maskesi var ya.

Sekil 16. 3. Harikalar Kabinesi: Roma’li Kralin Cikolatasi

Man Ray. Yikilan birinci diinyanin artcisi. ikincisininse maceraperesti. En
giizel serlivenlerinden birisiydi “Black and White”. Varolugu renklerin. Varolusu
insanin. Biitiin bir sorumlulukla. Bunalimi insanin kara ve ozgiirliiktiir. Beyaz daima
hiir. Sanat¢i Dadaizm akimmin siireg icerisinde doniislip gelismeye baglayan

stirrealizmin Onciilerinden olmustur.

3.2.4 4. Harikalar Kabinesi “Hakikatin Temsilleri”

Dordiincii harikalar kabinesinde hem bilingaltina yonelip deneysel calisan

Siirrealist fotografcilara hem de teknik anlamda klasik belgesel ¢aligan ama ele aldiklari
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konularla belgesele farkli bakis agis1 getiren fotograf¢ilara odaklanilmistir (Sekil 17).
Bu fotografcilar ve calismalari sirastyla; Dora Maar - Ubii (1936), Hans Bellmer - The
Doll (1933), Jacques Andre Boiffard - Big Toe (1929), Raoul Ubac - La Conciliabule
(1938), Brassai - Fat Claude and Her Girl Friend at Le Monocle (1932), Lee Miller -
Portrait of Space (1937), Claude Cahun - A Very Curious Spirit (1927)’tir.

Mnemonik metin i¢in Brassai’in Fat Claude and Her Girlfriend at Le Monocle
isimli ¢alismasi secilmistir. Paris’in bilinmeyen koselerinde, toplumun goz ardi ettigi
topluluklar1 konu aldig1 fotograflarla sansasyonel hayatlara odaklanan Brassai,
fotografladigi lezbiyen c¢iftle birlikte kadin bedenini egzotik bir form olarak
degerlendiren Siirrealist sanatgilarla yakin bir bakis acisini sergiledigi goriilmektedir.
Belgesel bir teknikle cekilen bu fotograf, ayni1 dénem igerisindeki diger sanatcilarla
paralel bakis sergilerken belgesel fotografin ele aldig1 konulardan daha radikal bir bakis
acistyla donemin Onemli ¢aligmalarindan biri olmustur. Brassai’nin fotografi,
Stirrealistler icerisinde hakim olan eril sOylemin kadin bedeninin ele alis bigimine
dikkat cekerken kabine igerisinde secilen Siirrealist kadin fotograf¢ilarin caligmalari ise
eril bakis acisimin tam tersi bir yapi sergilemektedir. Bilingaltinin derinliklerine
odaklanan Siirrealist yaklagim, fotografin gerceklik sorgulamasinda da kilit rol oynamis
ve deneysel yaklagimlarin sergilenmesinde etkili olmustur. Susan Sontag, Siirrealist
yaklasim ve fotograf arasindaki iligkiye dikkat c¢ekerken ayni zamanda fotografin

gercekligi konusunda sunlar1 belirtmistir;

“Gercgekiistiiciiliik fotograf girisiminin tam ortasinda, bir kopya
diinyanin, daha dar, ancak dogal goriisle algilanandan daha dramatik olan ikinci
dereceden bir gercekligin yaratilisinda yatar. Uzerinde ne kadar az oynamr, ne kadar
aciklikla islenir, ne kadar nahif olursa, fotograf o kadar fazla sayginlik
kazanabilecekti.” (Sontag, 1999, s. 72)
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Sekil 17. 4. Harikalar Kabinesi: Hakikatin Temsili

Bilingdisindan bir ses gelir ya bazen, bazen gelmeyen. Hakikati asan veya
yaklasan. Bir magaranin otesi. Otesi 151k. Berisi bir kadinin gélgesi. Bir baska kadmin
goziine diisiince agaran 151k. Karartilir. Mekanik bedenlerce. Temsili gosterilir hakikatin
aksine. Temsili ylizyillar boyu. Ask gibi. Bir kadinin gozleri diislince diisiinceye. Bir
tarafta nese dogar. Zitlik daima hayatta var. Bazen zitliklarda es seslidir. TAT. Riiyalar
tat. Otesini, berisini tartma. Tat cezbedilene kadar hayati.

Brassai... Los koselerinde Paris’in. Paris Hakikattir. Bir lezbiyen barinda, yil
1932. “Sisman Claud ve Kiz Arkadasi Le Monocle’da”. Gozler ayri. Gozleri bir.
Kadinlar. Fark edilmeyen uzun siire kadinlar onlar. Sasmamak lazim. Gozler ayri.

Gozleri bir.
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3.2.5 5.Harikalar Kabinesi “Denizdeki Hareket”

Harikalar kabinesinin besincisinde fotografin diger gorsel medyadan ozellikle
de resimden ayiran niteliklerine odaklanan, keskin odak ve ayrintilara 6nem veren
Straight (Dogrudan) fotograf anlayisini benimseyen fotograf¢ilarin nii galigmalarina yer
verilmistir. Fotografin manipiilasyondan uzak, keskin odaklama, 6znelerin soyut ve
geometrik yapisina vurgu yapan Modernizmden esinlenen Straight Fotograf, fotograf
makinasinin gergeklik temsiline sadakatle bagli olmasi gerektigini savunmuglardir.
Kabinede yer alan fotograflar, kadin bedeninin ele alinig seklinin degisimine
odaklanirken sanat tarihinin dongiiselligini belirtmek amaciyla Postmodern dénemin
onemli sanat¢ilarindan olan fotograf ve sanat tarihine gondermeli ¢aligmalariyla taninan
Joel Peter Witkin secilmistir. Tarihsel bir siralamadan ziyade fotografin gerceklik
temsilinin beden iizerindeki yansimasina odaklanan kabinede, Modernizmin etkilerinin
yaninda Postmodern donemin sanat tarihini yeniden yorumlamasini odaklanilmigtir
(Sekil 18). Kabinede yer alan fotografcilar ve c¢aligmalari sirasiyla; Ernest Bellocq -
Untitled (1912), Joel Peter Witkin - Woman in the Blue Hat (1985), Frantisek Drtikol -
The Bow (1921), Andr¢ Kertesz - Distorted Nude (1933), Alfred Stieglitz - Georgia
O’Keeffe Torso (1918), Herbert Bayer - Humanly Imposible (1932), Edward Weston -
Nude on Sand Oceano (1936)’dur.

Kabinenin mnomonik metni i¢cin André Kertész’in Distotred Nude isimli
caligmast secilmistir. Kertesz’in aynalar ve yansimalari iizerine odaklanan, siirreal
etkiler tagiyan Distorsiyon serisinden olan bu fotograf, ayn1 zamanda Straigh Fotograf
anlayisini benimseyen bir belgeselci olan Kertész’in optik c¢arpitma deneylerine
dayanan siirecini yansitir. Bedenin alisilagelmis formlarindan ¢ikartilarak “gergekiistii”
bir yaklasimla mizahi bir ¢arpitma yontemiyle ele alinmasi, bedenin klasik tasvirine
kars1 bir durus olarak degerlendirilebilir. Bu nedenle kabinede yer alan Straight
Fotograf anlaginin gergeklik kurgusuyla Siirrealistik yaklasimin gerceklik kurgusunun
bedenin tanimlanmasindaki yerini gostermesi bakimindan Kertész’in c¢aligmalar

Onemlidir.
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G61 durgundur. Denizse coskun. Hir¢indir deniz. Hareket daima hareket. Hayati
akitir hayata. Isig1 yansitir. Deniz ki kimi bahr der kimi derya. Kimi sisesinde bir
baligin ama daima hareket. Hayat, 6lii de olsa hayattir. Yasanmisligi bir balinanin.
Karaya vurdu diye unutulmasin. Uzvu balinanin pargalanmis tiiccarlarca. Yagina kadar
sOmiiriiyor insanoglu. Hayat, 6lii de olsa hayattir. Hayatsa daima hareket. Andre
Kertesz, percemlenen bir elin fotograf¢isi. Carpitilmis uzuvlarin sanatkari. Ni ve 40.
Haramilere inat. “Atlilar, atlilar kizil atlilar. Atlart yelken kanatlilar” (Ran, 2008, s.

31). Ozgiir bedenin 6zgiir se¢imi.

Sekil 18. 5. Harikalar Kabinesi: Denizdeki Hareket
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3.2.6 6. Harikalar Kabinesi “Onto — Nihil”

Altinc1 harikalar kabinesi, Kavramsal Sanat’in etkinligini ve fotografin
kavramsallagmasi siirecine odaklanan sanatcilarin ¢alismalarindan olusturulmustur
(Sekil 19). 1960’lardan itibaren kisisel kullanima uygun hale gelen fotografin geng
sanatgilar arasinda etkili bir ifade arac1 haline gelmesiyle, donemin politik, ekonomik ve
kiiltiirel sdylemlerinin degisimi es zamanl ilerlemistir. Yeni sanatsal ifade araglar1 olan
performanslarin kayit altina alinmasi amaciyla kullanilmaya baglayan fotografin
barindirdig1 gercgeklik potansiyeli, felsefi olarak diisiincenin de kurgulanmasinda etkili
olmustur. Diigiince ve fotograf arasindaki iliskiye odaklanan kabinedeki fotograflar
sirastyla; John Hilliard — Cause of Death (1974), Gerhard Richter - Atlas Sheet 327
Cloud (1976), Ed Ruscha - Every Building On the Sunset Strip (1966), Joseph Kosuth.
One and Chairs (1965), Bernd Becher - Framework Houses (1973), Andy Warhol -
Double Elvis (1963), Ana Mendieta - Facial Cosmetic Variations (1972)tur.

Altinct harikalar kabinesinin mnomonik metni i¢in John Hillard — Cause of
Death eseri secilmistir. John Hillard’in, fotografin kavramsal tarafsizligina odaklanan,
pozlama aninda ortaya ¢ikan ve fotograf¢i tarafindan karar verilen anlara, karanlik
odada secilen kagitlara ve gelistirme tekniklerine odaklanan yaklagimi kabinenin
kavramsal duyarliligina hizmet etmesi amaciyla segilmistir. Cause of Death
caligmasinda, insan bedeninin bir kagitla 6rtiilmiis dort goriintiisiine odaklanilmigtir. Bu
dort goriintii i¢cin Hillard, ezilmis, bogulmus, yanmis ve diismiis olarak tanimladigi
kelimelerle fotografi sunmustur. Fotografin ¢erceveleme seklinin fotografin okunusunda
etkili oldugunu diisiinen Hillard, fotografin farkli gergeklikleri anlatabilme becerisine ve
stirecin sonunda ortaya ¢ikan parcalarin tipki adli bir delil gibi siniflandirilabilecegini
ongormiistiir (Wright, 1999, s. 112). Gosterge bilimsel bir yaklagimin kavramsal
sanattaki etkisini de yansitan bu c¢aligma, kabinenin odaklandigi fotografin Kavramsal
Sanat’la olan iligkisini ortaya ¢ikartarak dil ve fotograf arasindaki baglantiy1

gostermektedir.
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Sekil 19. 6. Harikalar Kabinesi: Onto-Nihil

Varlik ve hi¢lik. Tiim var olmus, var olan ve var olacak kavramlarin {istiin
kiimesi. Hayat ve 6lim gibi. Alisirsiniz. Alismak iizgiin bir koktiir. Kavramlara da
alisirsiniz. Aligverisi bir dedektifin bir fotograftir para karsiligt —ki bunlar hep
kavramdir.

John Hillard, insan ondan gercekligi manipiile etme konusundaki
yonlendiriciligi edinebilir. Anlam ve metin bilincin iki smiridir. Hillard “Oliim Nedeni?

ile tiim bunlar1 basariyla zorlayan bir sanatkar degil de nedir?
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3.2.7 7. Harikalar Kabinesi
“011000110110000101100111011001000110000101110011»

Yedinci Harikalar Kabinesi, Postmodern siire¢ igerisinde fotografin konumuna
odaklanarak fotografcilarin kavramlarla fotografi yeniden tanimlamasina odaklaniyor.
Kabine i¢in secilen fotograf¢ilarin eklektik bir yap: igerisinde ele aldiklar1 kavramlari
yorumlamalari, kiiltiirel bir diyalogun olusmasim1 saglarken ayni zamanda
fotografcilarin kendi 6zel alanlarmi kamulastirmalarina, dinsel, ahlaki ya da toplum
tarafindan tabu olarak goriilen alanlarin sorgulanmasina vesile olduklar1 goriilmektedir.
Postmodern donemle birlikte bir cok agidan degisen sosyal yapilarin ve diinyanin
algilanig bigimlerinin sonucunda orjinallik sorunun ortaya ¢ikmasi, fotograf¢ilarin
kisisel deneyim alanlarini izleyicilere agmasiyla asilmaya calisildi. Bu kabine igin
secilen fotograflar diisiince ve 6znel deneyimlerini aktaran, kavramlar lizerinde oynayan
ve farkli bir ¢ok disiplinle birlikte ¢ogulcu bir yaklasim gosteren sanatcilardan
secilmistir. Bu sanatgilar ve eserleri sirastyla; Cindy Sherman — Untitled Film Still
(1978), Lary Clark — Untitled (1963), Andrea Gursky — Montparnasse (1993), Nan
Goldin — Nan One Month After Being Battered (1984), Andres Serrano — Piss Christ
(1987), Nobuyoshi Araki — Eros Diary (2015), Antoine d’ Agata — Anticorps (1991)’tur.

Yedinci harikalar kabinesinin mnomonik metni i¢in Andres Serrano’nun Piss
Christ fotografi secilmistir. Tiiketici toplumunun genislemesiyle birlikte daha dramatik
ve yabancilagmaya acik yaklasimlar sergileyen sanatcilarin basinda gelen Serrano,
toplum i¢in kutsal sayilan ve toplumu disipline etmeye ¢alisan dini kurumlara sert bir
elestiri getiren Piss Christ galismasiyla, abject'” kavramunin gorsel tanimlamasini
saglamistir. Insan bedeninin atiklar1 olan kan, idrar ve diskidan yaptig1 ¢alismalariyla

dini ikonlar1 birlestirerek kullanan Serrano, dini kurumlarin islevsizligine dikkat

© Abject; Julia Kristeva tarafindan Korkunun Giigleri isimli kitabinda kullandigi, post yapisalcilar
tarafindan geleneksel kimligi ve kavramlar1 kendiliginden bozan bir terim olarak kullanilmistir. Bedensel
gerceklik olarak Benlik ve Diger olarak adlandilabilecek olan bu terim, kisinin kendi benlik algisini tehdit
eden, kisinin yasam hissini tehdit eden unsurlar1 barindirmasidir. Bedensel gergekligin agiklanmasinda
etkili bir kavram olarak kullanilan terim, psikanalitik yaklasimda c¢ocugun anneden ayrilirken
deneyimledigi korku ve tiksinti deneyimi olarak agiklanir. H. Dogan, Cagdas Bir Egilim Olarak Abject
Art, Akademik Sosyal Arastirmalar Dergisi, 12 Mayis 2017, Y1l 46, Say1 5, s.421-436
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cekerken ayni zamanda inancin tiiketilmesine metaforik bir anlayis getirir (Holpuch,
2012) (Sekil 20).

Glinlimiiz degisken, sayisal ve sanal. Banyolu fotograflar yok. Karanlik odalar
artitk sadece insanlar icin. Siber diinyanin kodlar1 anlastyor, insanlar degil. Diinya
degisiyor. Diinya insan gibi, bir daha asla geriye doniismemek {izere degisiyor.
Makinelerin duygusallagmasini bekle 0000110101000011100...

Serrano’nun izleyiciyi soke eden, hakikat karsisinda bir an caresiz birakan
caligmasi “Piss Christ.” Atesin arindiric1 6zelligi kadar sanki kan deryasinda bogulan bir
Isa. Isa’nmn canlandirict 6zelligi gibi bu calismanin da sanat diinyasinda ve zihinlerde
tartigmay1 canlandirdigi ve herkesin bir an 6nce yozlasmay1 veyahut bunun anlamini
sorgulamayi salik veren eseri. Insan, Tanrisin1 bir kez daha nmu 6ldiiriiyor? Nietzsche bu

fotografa ne derdi?

Sekil 20. 7. Harikalar Kabinesi: 011000110110000101100111011001000110000101110011
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3.3. Zihinsel Sergi Seriiveni

Tasintyoruz dediler. Raz1 misin diye sormadilar. Sanirim diisiiniiriin bahsettigi
gibi, evsizlik diinyanin kaderi olmaya dogru gidiyor (Chambers, 2005, s. 9). Tasinirken
geemisi de diisliniiyor insan ister istemez. Bir gelecek kurulurken ge¢mis ne kadar
yikilabilir. Sonra Miimtaz sesleniyor ¢ok derinlerden, yeni bir hayat lazim. Belki
bundan sana ben daha evvel bahsettim. Fakat si¢rayabilmek, ufuk degistirmek i¢in dahi
bir yere basmak lazim. Bir hiiviyet lazzim (Tanpmar, 2017, s. 182). Ayaklarim yere
basmadan Tinaztepe’ye, sergiye dogru gidiyorum. Alisik olmadigim, ait ve asinasi
olmadigim bir yere gidiyorum. Suretler disinda her sey yabanci. Umarim bu da yeni bir
tavsan deligidir.

Sergi giinii. Koridor bir zaman tiineli gibi goziimde 151k hiziyla akiyor, bense
maddenin o hizda ¢6ziiliisli i¢in icimde arzuyla adimimi atiyorum. Koridorun heniiz
basinda bos bir levha ve iistiinde ¢éziimlenmeyi bekleyen bir kare kod. Bos levha John
Locke’un “Tabula Rasa”sin1 animsatiyor. Beyaz, bembeyaz bir levha. Her seye yeniden
baslamak icin, yeniden edinimlerle var olmak icin bir adim atiyorum. Fotograf tarihi
koridorunda tek tek her bir projeksiyondan yansiyanlara dikkatle bakiyorum. Sonra
koseye cekilip insanlarin gelislerine sahitlik ediyorum. Birisinin goz bebegine Edward
Steichen, digerinin gdzbebegine Alfread Steglitz yansiyor. Adeta eski iki dostun
yeniden bulusmasi gibi... Tipkt MOMA’daki gibi... Bu haz bile mutlu olmama yetiyor.

3.4 Projenin Teknigi

Diinya’nin Yedi Harikas1 projesini hazirlanirken diger yandan Giincel Sanatta
ve Fotografta Kiiratorliik tezi i¢in bir ¢ok makale, tez, sanat kitabi, fotograf tarihi kitabi
incelendi. Bir cok sanal ve gercek kiitiiphaneye ziyaret edildi. Kiirator yazilari
incelendi. Kiiratorlerle goriisiildii. Yiiksek Lisans 0grenimi boyunca bir ¢ok sergi
tasarlama, diizenleme, yerlestirme deneyimi edinildi. Bu birikimler, tezi yeni bir sergi
seriivenine stiriikledi.

Roprodiiksiyon yapilan ve sanal ortamda bulunan gorseller -tipki ¢ekmeceleri

koyar gibi- klasorler olusturarak diizenlendi. Buna paralel olarak metinde miizelerden
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ve kiiratorlerden bahsedilirken Mnemosyne'® sayesinde zihnimde Harikalar Kabinesi
olustu. Sanal ortamda bir ¢ok c¢ekmeceler iiretildi. Her bir sanat¢inin biricikligi
durumunu anlatabilmek iizere 49 sanat¢1 icin sanal ortamda stok sitelerden cergeveler
indirildi. Adobe CS6 programi ile hepsi katman katman diizenlendi ve bunlar da yeni

noemalar'’ olusturdu.

3.5 Sergileme

Diinyanin Yedi Harikas1 adli projede, sanal bir sergi diizenlemesi olusturuldu.
Oncelikle kare koddan olusan afis tasarlandi. Afisin kare kod olmasindaki nihai amag
tarihi ve giinceli ayni diizlemde deneyimleyebilmektir. izleyici afisteki barkodu cep
telefonu ile okuttugunda karsisina bos bir Harikalar Kabinesi dolabi ¢ikiyor ki bu
Tabula Rasa Harikalar Kabinesidir. Barkodun altinda da da sergiye dair yer-zaman
bilgileri eslik ediyor. (-2).kattaki bos uzun ve karanlik koridorda seyirciyi beyaz
2,50x1,50 metre boyutlarinda beyaz bir kap1 karsiliyor. Fotograf tarihinin zaman tiineli
olarak nitelenen koridorda seyirci mekansal ogelerden soyutlanarak diinyanin yedi
harikas1 olan kutular yiizlesiyor. Her bir kutu ¢apraz ve sirali olacak sekilde koridorda
yerini alir. 1. Projeksiyon, kars1 caprazindaki 2.Projeksiyon yer aliyor. Bu nizam i¢inde
yerlestirilen projeksiyonlar yedinci ile son buluyor. Serginin izlenim siireci burada sonra
eriyor.

Mekan, Harikalar Kabinelerine teslim olmus ve yeni bir tarih yaratmak {izere

mekansal soyutlamanin uguculugu ile ortadan kalkiyor.

° Mnemosyne; Yunan Mitolojisinde hafizay1 temsil eden tanrica. Aymi zamanda esin tanrigalari
Musalarinda annesi olan Mnemosyne, Alman Sanat Tarihgisi Aby Warburg’un Bilderatlas (goriintiiler
atlas1) projesinin kisaltilmis ismidir. Bellek olarak tanimlanan Mnemosyne Atlasi’nda 63 panel igerisinde
haritalandirilarak yapilmig, Bati Medeniyeti’nin ikonik eserlerinin nasil ortaya g¢iktigini antik ¢agdan
Wiemer Almanyasin kadar ilerletmistir. Izleyiciye kiiltiir ve diisiinceyi gorsel bir haritalandirma seklinde
veren atlas, tarihsel degismeyi gosterdigi gibi ayni1 zamanda yinelenmenin de siirecini gdzler oniine serer.
Erisim Tarihi 12 Eyliil 2019 https://warburg.library.cornell.edu/about

v Noema; Filozof Edmund Husserl tarafindan kullanilan ve fenemolojide bir diisiince, yarg: ya da
alginin nesnesine ya da igerigine dayanan hatirlatma hareketi. Edmund Husserl, Ideas: General
Introduction to Pure Phenomenology, 1962, s.238.
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SONUC

Tarihsel siire¢ igerinde hukuki konularda malinin idaresini yapamayan kisilere
atanan kamu gorevlileri olan kiiratdrler, kamu hizmetlerinin diizenlemesi ve kendi
hiyerarsik yapis1 igerisinde insanlarin ve nesnelerin yonetilmesinden sorumluyken
insanoglunun dogasinda bulunan merak duygusuyla olusturdugu ve nadire kabinleri
(wunderkammen) olarak adlandirilan koleksiyonlarin koruyucusu ve diizenleyicisi
konumuna geldiler. Nadire kabineleri, 6zellikle Ronesans’la birlikte bilim, teknoloji,
sanat ve tuhaf olan her seyi kapsayan koleksiyonlar haline geldiler. Merak kavraminin
tam da karsilig1 olan ve Aydinlanma Hareketi’nin cisimlestirilmis yansimasi olan bu
kabineler, ayn1 zamanda gii¢ ve servet sembolii haline geldiler. Tam da bu noktada
koleksiyonlarin olusturulmasinda nesnelerin se¢iminde sira disi ve nadir olmalarini,
nesnelerin koleksiyonlardaki diger pargalarla uyumunu, sergilenmesini ve korunmasini
kiiratorler yapmaya bagladi. Diinyanin mikro kozmos olgekte sergilendigi kabineler,
sahibi olan kisinin giiciinii, kudretini ve ayricaligini temsil ederken ilerleyen siirecler
icerisinde 6zellikle Postmodern donem igerisinde sanatgilarin sergileme stratejilerinden
biri haline gelecekti.

Aydinlanma Hareketiyle birlikte biiyiikk koleksiyonlarin kamuya agilmasiyla
birlikte kiiratoriin gorevi, se¢gmek, korumak ve sergilemekle birlikte 6gretme ve bilgi
verme siireglerini de kapsamaya basladi. Kamusal anlamda miizelerin uluslarin kimlik
ingasindaki etkisinde kiiratoriin roliiniin giderek artmasi, Emperyal giiglerin somiirgeleri
iizerindeki giic sdylemini anlati haline getirmekte etkili bir hale getirdi. Miizelerin
koleksiyonlarinin somiirgecilik faaliyetleriyle genisletildigi XIX. yiizyilda, diinyanin
her kosesinden sanat eseri, teknolojik bulus, nadir ve merak uyandiran nesneler, antik
sanat eserleri imparatorluklarin giiciinii simgelerken halka giiclin ve iktidarin aktarima,
kiiratorlerin diizenledikleri sergilerle gergeklesti.

Miizelerin kurulmasiyla birlikte 6zel koleksiyonlarin halka agilmasi sanat

eserlerinin sergilenmesini de yakindan etkilemistir. Halka acik ilk sergiler olarak bilinen
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Paris Salon Sergileri, halkin ayn1 anda c¢ok sayida sanat eserini bir arada gdrmesine
imkan verirken diinyanin en prestijli etkinligi haline geldi. Diizenlendikleri dénem
icerisindeki sanatsal islup, resim kurallar1 ve itibari iizerinde s6z sahibi olan Paris Salon
Sergisi kiiratorleri, geleneksel sanat1 yani Akademi’yi temsil ederken yeniliklere kapali
yapisi, geng ve yenilik¢i sanatgilarin kariyer yapamamasina neden olmustur. Yenilik¢i
isluplarin Akademi tarafindan kabul edilmeyisi ve bu nedenle Salon Sergilerine
alinmamasi, alternatif Salonlarin kurulmasinda etkili oldu. 1874 yilinda Empresyonist
ressam Courbet’in Salon de Refusés kurarak kendi resimlerini sergilemesi, sanatgilar
icin yeni alternatiflerin olabilecegini gosterdigi gibi ayn1 zamanda sanat¢inin bir kiirator
gibi sergileme yapabilecegini gosterdi.

XIX. ylizyihn somiirgeci imparatorluklari, sahip olduklar1 topraklart ve
kiiltiirleri giic unsuru olarak kullanmak amaciyla diinya fuarlar1 ve evrensel sergiler
diizenleyerek sergilediler. Farkli kiiltiirlerin bir araya geldigi bu biiyilik etkinlikler,
diinyanin merkezi konumunda olan ve diinya liderligi yapan iilkelerin bir gosteridir.
(Cagdas Sanat’ta etkili bir sergileme merkezi olan bienallerin ilk Grneklerinin ortaya
ciktig1 bu donem ¢ok uluslu yapisiyla ve kiiltiirel faaliyetleriyle Modernizm ve Endiistri
Devriminin gostergesi haline geldi. 1851 yilinda Londra’da diizenlenen ve diinyanin ilk
fuar1 olma 6zelligine sahip Tiim Milletlerin Endiistri Eserlerinin Biiyiik Sergisi ya da
bilinen adiyla Biiyiik Sergi, katilime1 devletlerin endiistri, teknoloji, hammadde ve sanat
eserlerinin belli bir smiflandirma ve diizenlemeyle sergiledikleri 6nemli bir etkinlik
olmustur. Biiyilk Britanya Imparatorlugu'nun teknolojik iistiinliigiinii gdstermeyi
hedefleyen kiiratorler, sergileme stratejileriyle politik, kiiltiirel ve bilimsel anlamda
Biiyiik Britanya Imparatorlugu’nun basarisim gérsel bir sova doniistiirdiiler. Teknolojik
buluslarin ilk defa halka duyuruldugu yer olan Biiyiik Sergide teknolojik bir bulus olan
fotografin sergilenmesi tesadiifi degildir. Modernizm’in simgesi ve giicli
imparatorluklarin gii¢c sdylemi i¢in tasarlanan evrensel sergi ve fuarlar, modern devlet
yapisini ve islevini gérmek agisindan da 6nemli bir yere sahiptir.

1851°de diizenlenen Biiylik Sergi’nin kitlesel basarisi, 1912 yilinda Koéln’de
diizenlenen ve Avrupa’da Modern Sanati1 tanimlayan Sonderbund Sergisi, tipki evrensel
sergiler ve fuarlarda oldugu gibi kozmopolit bir yapida kiiciik galerilerin bir araya

gelmesiyle olusturuldu. O doneme kadar kitlesel olarak Modern Sanat’in halka
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acilmadigindan geleneksel sanata aligkin halk tarafindan sergilenen eserler hosnutsuzluk
yaratti. Cagdas Sanat’in etkili sergilerinden olan Documenta’nin Onciisii sayilan
Sonderbund, afis, pazarlama, katalog, brosiir ve ikram gibi sergilerin vazgecilmez
unsurlarinin ilk defa kullanilmasi bakimindan bir Modernizm arastirmasidir. 1913
yilinda Amerika’da gergeklestirilen Armory Show da, Sonderbund’un izinden giderek
Avrupal1 bir ¢ok galeri ve koleksiyonerle anlagarak Amerikan izleyicisine Kiibizm,
Fiitlirizm gibi Avrupali avangartlar1 tanmistirdi. Amerika’da Avrupa Modernizm’inin
varliginin ortaya kondugu serginin kiiratorii Walt Kuhn, geleneksel tisluplarin dislayict
politikalarina meydan okuyarak Modern Amerikan Sanatinin olugmasinda etkili
olmustur.

Biiyiik ve kitlesel sergilerin yaninda geleneksel sanat kurumlarina ve sanat
anlayisina tepki olarak ortaya ¢ikan Avangart Hareket, sanata bakis acisin1 degistirdigi
gibi ayn1 zamanda sergileme modellerini de degistirdi. Geleneksel estetikten uzak,
izleyiciyi sok etmeye odakli sanatsal stratejiler, sanatcilarin sergileme siireclerini de
sanatsal bir ifade bi¢imi olarak kullanmalarina neden oldu. Sanat¢1 kiiratorlerin ortaya
ciktigi bu donemde, tasarlanan sergiler sanatginin kendi anlatimini olustururken
kiiratoriin de sanatsal anlam fiiretici haline getirdi. Bagka sanat¢ilarin yapitlar iistiinden
anlam {iretmeye baslayan sanat¢i kiiratorler, mekan, nesne, sanat eseri ve sergileme
stratejileriyle sergilemeyi kavramsal bir boyuta tasidilar.

II. Diinya Savag1 sonrasinda Avangardlarin Amerika’ya gd¢ etmek zorunda
kalmasi ayni zamanda Amerikan Sanati i¢in 6nemli gelismelerin yasanmasina neden
oldu. Amerikan Sanatina yon veren énemli kurumlardan olan MOMA ve Guggenheim
Miizelerinin agilmasi, Amerikan Formalizminin sekillenmesinde etkili oldugu gibi
Alfred Barr gibi kiiratorler araciligiyla sanat tarihi icerisinde yer alacak nitelikte ve
perspektifte sergilerin olusmasina neden oldu. Yaratict ve entelektiiel bir yaklagimla
Avangardlarin kullandig: stratejilerden yararlanan yeni nesil kiiratorler, sergilere uygun
mekansal tasarimlarla da izleyici etkilerken uyguladiklar: stratejilerle farkli noktalara
kaydilar. Miizedeki kiiratoriin iktidari, miize ya da modern sanat galerilerinin sergileme
stratejilerine karsi ¢ikan, politik anlamda 6zgiirliik¢ii yeni sanatsal formlar1 denemeye

acik bagimsiz kiiratorlerin ortaya ¢ikmasina neden oldu.
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Sanatsal bir ifade araci olarak icadindan itibaren tartismali bir konumda olan
fotograf ise, ozellikle 1960’lardan itibaren hem sanat¢ilar hem de kiiratorlerin tercih
ettigi bir medyum haline geldi. Fotografin sanatla olan cetrefilli iligkisi, fotografin
sanatsal bir ifade araci olarak kendini gdstermesi uzun bir zaman alsa da gergekligi
temsili ya da gergekligi manipiile etmedeki basarisi, fotografin galerilerdeki yerini
saglamlastird1. Fotografin gorsel temsil iizerindeki hakimiyet ve gerceklik temsilindeki
basarisi fotograf kiiratorlerinin de etkili anlatilar olusmasinda etkili olmustur.

Amerikan Modernizm’in etkili isimlerinden Alfred Steiglitz, Edward Steichen
gibi formalist yaklasimli fotograf kiiratorleri gibi, fotografin icadim1 yeni bir vizyon
olarak degerlendiren, fotografin ¢esitli kombinasyonlara agik yapisini arastiran |
deneyimleyen sanatcilarin yapitlarini sergileyen deneysel perspektifli kiiratorler de
mevcuttu. Bu deneysel durumun 6nemli bir tezahiirii FiFo sergisiyle ortaya ¢ikmuistir.
Ozellikle 1970’lerde etkili olacak olan video sanatmin sergileme stratejilerine ilham
verecek olan sinemadaki hareketli goriintii ile fotografin hareketsiz goriintiistini
birlestiren deneysel sergi, tasarimiyla kullanilan projeksiyonlarla, film karelerinden
cikarilan ve biiyiitiilen goriintiilerle, hareket verilmeye calisilan fotograf filmleriyle
(Cagdas Sanattaki bir ¢cok sanatgiya referans olmustur.

1960’larda hem fotograf hem de Cagdas Sanat alanindaki yakinlagsma sergilere
de yansimis, Cagdas Sanat Miizelerinde fotograf sergilerinin yogunlastigi gibi ayni
zamanda fotografin da kavramsal bir anlatim gelistirdigi gozlemlenir. Geleneksel
fotograf anlayisindan uzaklasan bu nedenle manzara, porte, belgesel gibi tarzlar
icerisinde bireysel anlatim tarzina yonelen ve donemin politik, siyasal ya da sosyal
yapisini yansitan fotograf¢ilari on plana ¢ikartan kiiratoryel yaklagimlar fotografin
giincellenmesinde etkili olmustur. John Szarkowski’nin MOMA’da diizenledigi Yeni
Belgesel sergisiyle belgesel fotograf iginde bulundugu krizi asarken William Jenkins’in
Yeni Topografyalar sergisiyle de manzara fotografcilign krizi asmistir. Kiiratoriin
etkisinin sergileme haricinde sanat tarihi yazimi iizerindeki etkisi ayni zamanda fotograf
kiiratorlerinin anlatict roliinii etkin kullandiklarini gosterir.

Bu anlatict roliinli deneyimlemek ve sanat tarihi yazimi konusunu
deneyimlemek amaciyla fotograf tarihine kendi kiiratdryel bakisimla yeniden ele almak

istedigim Diinyanin Yedi harikasi isimli sergi, tam olarak tasnifleyen, siniflandiran,
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diizenleyen, saklayan, koruyan, anlati olusturan kiiratoriin deneyimini yasamak
amaciyla tasarlandi. Harikalar kabinesinde yer alan fotograflar, hem anlatic1 olarak
kiiratoriin yaklagiminin 6énemini vurgularken ayni zamanda fotograf tarihine yeni bir
bakis agisiyla bir kiirator olarak yaklasimi deneyimlemeyi amaglamistir. Her bir kabine
icin secilen fotograflardan fotograf tarihini animsamamizi saglayacak mnomonik
metinler olusturuldu. Serbest ¢agrisimla yazilan bu metinler, izleyiciye belirli hatirlama

kodlar1 verirken kabinelerin de tanimlanmasinda etkili oldu.
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